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آفاق النظرية الأدبية 


من المحاكاة إلى التفكيكية 


إهداء ظ 


إلى : 
لملت سعود 


جاسة ف 


معد مك 


الحاجة إلى معرفة النظرية وفهمها هي حاجة إلى معرفة موضوع المعرفة من حيث 
هو دلالة على كل؛ إنها حاجة إلى معرفة الجزء معرفة تجاوزه إلى الكل الذي يندرج 
فيه. وهذا هو ما يجعل من النظرية حاجة علمية تخصيصا لا معرفية بإطلاق؛ فالعلم هو 
الدلالة التي تَخْص إدراك الكلي وتمتاز به. ولهذا كان على العلم كي يكون علماً أن 
يحيط بأحوال المعلوم إحاطة تتصف بالوحدة والتعميم» وكانت المعرفة المتصفة بأقل 
من ذلك معرفة عامية لا علمية» أي معرفة لا تتحقق لها شروط العلم» سواء في اقتصارها 
على المعرفة بالجزئيء أم في وجهتها إلى الجانب العملي والتطبيقي» أم في تضاؤل 
قدرتها على النفاذ من الجزئيات إلى العموميات» ومن الواقعة العملية إلى البناء النظري 
الحاكم لها. 1 

والحاجة إلى معرفة النظرية وفهمها حاجة إلى فعل النظر بالمدلول الذي يحيل على 
النظرية» أئ الفعل العقلى الذي تحصل ابه ضورة المنظور الكلية سحتصولا اسعدلاليا لا 
يرتهن إلن ذائئة أو صوص ولينك حاجة إلى مضهون النظزية فسدث :وها تنتحه عن 
معلومات وتمثلات وصور ذهنية عن الموضوعات. وهذا معنى يصنع أهمية للنظرية في 
تنظيم المعرفة العلمية وبنائهاء وفي إحداث التقدم المطرد فيها بوصفه نتيجة لما هو في 
عت الك وعرس ا وجرا قر امار ساردة فصن لجرراسطا او لبد 1 
يقف عند التثبت من معقوليته بل يجددها وينفي الجمود عنها 

وما دام الأمر كذلكء» فإن النظرية دلالة على المنهجية بقدر ما هي دلالة على 
العلمية» فلا منهج في البحث والدراسة لأي موضوع بلا مستند نظري؛ أي بلا صورة كلية 
عن الموضوع الذي يتجه إليه بالدراسة تتأسس عليها طريقة الفهم والتفسير والاستنتاج 
والأدوات الاصطلاحية لذلكء أي يتأسس عليها المنهج. وكما تختلف الوجوه النظرية 
تختلف الأدوات المنهجية» ولكن منهجية المنهج لا تصدّق في صفتها تلك حتى تغدو 

: 


. مجلى للاستدلال المتبادل بين النظرية والوقائع العملية. ولهذا يغدو للمنهج من الأهمية 
ما للنظرية» سواء في جهة التصديق على الصفة العلمية فيما ينتجه من معرفة» أو في 
احالف المقاده الجكرة علو ميتو ثرالا نوصي او كمي :ومن بعك هو معا وله قاد 
فاحصة للدقة والانضباط المنهجي. 

هذه القيمة التي تستند إليها النظرية» والمعاني المحمولة عليها في صدد الاستدلال 
على الحاجة إليهاء قديمة وحديثة في آن؛ فقد عرفناها منذ عرفنا معنى العلم الذي 
خصصه أرسطو ب«إدراك الكلي» وما تزال تكتسب تأكيدا على الرغم من تجدد دلالة 
النظرية وتعددها كما هي دلالة العلم. لكننا إذ نحيل العصر الحديث برمته على العلم 
في ضخامة إنجازه وفي معارج تقدمه. نحيله على النظرية بالقدر الذي يوازي ما أحدثه 
العلم: النظرية التي أمدَّت العلم بأجهزته المنهجية والمفاهيمية» وفسجّرت في الإنسان 
طاقة التحرر من التصورات الجامدة والساكنة» وعظمت الفعل النقدي والإستمولوجي 
في الفعل المعرفي. وأظن أن كمية المادة النظرية وتنوعها وجذريتها في القرنين التاسع 
عشر والعشرين» فقط» أوضح دليل على ما يدين به عصرنا للنظرية. 

35 2 

وهنا لابد أن نستحضر مصنعية النظرية ومنبع تولدها وتربة نموها في الحضارة 
الغربية. فقد توافرت لها هناك العوامل المهيّئة والمحرّضة» وأولها اتساع دائرة الفكر 
الفلسفي وعمقهاء واستجماع عوامل النهضة العلمية والثقافية والاجتماعية وتوطدهاء 
والفكاك من قيود الفكر العقلي. فليس أحوج لإنتاج النظرية من انطلاق الفكر من واقع 
الضرورة؛ وليس أقدر على إخصاب الأفكار من تغلغل الروح النقدية والجدلية في فضاء 
بتبح تعدد الأفكار واختلافها. وهو فضاء ابتدأت الشعلة فيه من الانفتاح على العالم لا 
سيما الشرق العربي الإسلامي والإفادة منه» ونشأت الجامعات والمعاقل التعليمية التي 
لم تكد تشبهها حين نشأتها أي مؤسسة علمية في العالم» وماتزال تحافظ إلى اليوم وربما 
الغد البعيد على موقع الصدارة والجدارة والنضج بين جامعات العالم. 

وليست هذه الصفة التي تقرر المنبع الغربي للنظرية» في فضائه الممتد من موسكو 
إلى أقصى غرب الولايات المتحدة الأمريكية مروراً بأبرز المدن الأوروبية» دلالة تجهيل 
لباقي العالم وغض من قدرات الأمم وطاقات أبنائها العقلية. فهناك أمم تسبق الأوربيين 
في التقدم الصناعي والتقني وتنافس على تصدر العالم كله في ضخامة اقتصادهاء كما هو 
حال اليابان والصين» لا شأن لها بإنتاج النظرية» والمنافسة على ابتكارها بقليل أو كثير 

8 


من منافستها العملية الصناعية في العالم . وهذا بالطبع لا يقلل من أهمية النظرية» ولكنه 
يصف تملكها عن طريق القيام بفهمها والاختيار منها وتطبيقهاء وهو مستوى لا يقل قيمة 
وأهمية عن مستوى إنتاج النظرية. 

أما الأهم من ذلك» فهو سخافة التصور الذي ينسب النظرية والعلم والمنهجية 
ا ل ا و .. الخ. 
فليس للنظرية ولا للعلم ولا للمنهج من نسبة إلا إلى العقل» » الذي وصفه ديكارت بأنه 
«(أعدل الأشياء قسمة بين الناس». وأظن أن من يفكر فى نسبة النظرية إلى الغرب نسبة 
عنصرية أو ما يشبهها يتعامى عن التعدد الذي تنطوي عليه؛ فالعقل الحديث يدين لكل 
تجارب الأمم وإسهامات أبنائها منذ فجر التاريخ» والعقل الخربي نفسه عقل متعدد لا 
يستطيع أحد أن يحدد الجينات الأوروبية من غيرها فيه. بوالحديت عن مسا عر دمج 
النظرية يدحض هذه العنصرية بأعداد أبناء العالم حعموه] العالم الثالث الذين تمكنوا 
من الإسهام النظري لأنهم درسوا وعملوا في جامعات غربية. . وأمثلة الفلسطيني إدورد 
عا ا ا ريم : هومي بابا وإععجاز 

اناك أو عع اذل على ذلك 

----ز زرندزدزدزدك2ك00 0 
والحداثة» هى المعنى المتادز تجاه شياقات: الحديث الذي يعهد. إلى إنراز الأآصل 
الغربي أو المنبت الأوربي لهاء خصوصاً في عالمنا العربي والإسلامي. لكن هذا المعنى 
لا يقصد -من وجهة- الطعنَ في النظرية أو الانتقاص من قيمة العلم أو ما إلى ذلك 
بالتعويل على أصلها الأجنبي ونسبتها إلى الخارج» فهو يندرج في وجهة النقد للتخلف 
واللوم على تواضع المستويات التعليمية والحضارية التي لا تؤهل لاستيعاب النظرية 
وتملّك العلم وتَّبّيئة الحداثة . وهو على عكس ذلك من وجهة ثانية تئة؛ فعلينا أن تعن ابتكاد 
العجلة» وأن تكون لنا نظريتنا التي لا نستعيرها من أحد. وهذا وذاك غير الذين يرون في 
النظرية ترفاً لا ضرورة له والمهم من وجهتهم هو التطبيق والممارسة. 

وقد لا يجد المرء أكثر دلالة وأقوى حجة على ضرورة النظرية والحاجة إليها من 
مثل هذا المنطق سواء في وجهة الاستصغار للذات» أم في دلالته على الخوف عليها 
والتعظيم لها والدعوة إلى انغلاقهاء أم في ذرائعيته ونفعيته التي تبيح الاقتصار على 
الجانب العملي والجزئي منفصلاً عن الكليات النظرية الحاكمة له . ذلك أن هذا المنطق 

يجنح إلى الانفعال أكثر منه إلى العقلانية وإلى الذاتية أكثر منه إلى الموضوعية» وهو 
ا ب كه سي اندض .الى مشيجدد قله قار التجزيء الذي ينظر إلى 
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الذات مستقلة عن غيرهاء وإلى التاريخ في لحظاته المتفاصلة والساكنة؛ وإلى العملي 
والتطبيقي في أفراده وانفصاله عن الصور المجردة والكلية التي تجمعه. وهذا مباين 
للعقل الذي يجمع الأجزاء من جهة ماهي متشابهة وما هي مختلفة في وقت معاً. 
5 58د 5( 

هذه الرؤية المبدئية هي الخيط الناظم الذي يقوم عليه جهد هذا الكتاب؛ والعلة الي 
تبرر جمع مادته وصياغة فصوله. فهو مختص بالنظرية الأدبية تحديداًء وهي لا تنفصل 
عن مدلول النظرية إلا بالقدر الذي يتجاوب مع الأدب بوصفه منشطاً نوعياً للممارسة 
والوظيفة والمعرفة. ولم يكن غرض الكتاب الأساسي -ما دام الأمر كذلك- تقديم دليل 
شامل للنظرية الأدبية يفهرس مصطلحاتها ويسرد اتجاهاتها ويعرف بهاء فالشمول الذي 
يخيّل احتواء النظرية ضدّ الرؤية المبدثية التي نعتقدها تجاه النظرية» لأنه يوهم بإمكان 
التحديد للنظرية والختم عليها وتطويق تعددها واختلافهاء والانتهاء بها إلى صيغة نهائية. 
ولذلك كانت إضافة «آفاق» إلى «النظرية الأدبية» فى عنوان الكتاب قصدا إلى الدلالة 
على طبيعة الكتاب وما يترامى إليه من التأكيد على معنى التعدد المفتوح للنظرية الأدبية. 

وأنا مدين بالشكر لطلابي وطالباتي في جامعة الملك سعود الذين جمعتني معهم 
مقررات النظرية الأدبية ومناهج النقد الأدبي» فصولاً عديدة. ومدين بالشكر لزوجتي 
وأبنائي الذين يتقاسمون معي عناء العزلة عنهم» ويمدون من سخائهم الروحي ما 
يضاعف طاقتي وجهدي. 

والحينة لله أو وخر 

ظ صالح زياد 
الرياض 24/ ربيع الأول/ 1437ه 
4/ يناير/ 2016م 
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النظرية والأدب 


-1- 


أول ما يثير التساؤل في مصطلح «نظرية» هو مادته الاشتقاقية وهي النظر» وصيغتها 
زع امسر الفيداض ». «التظررة لفظ مو لذ فى العرنية وهو لفط محدييك التو ايه ون 
كانت العربية تفتقد إلى المعاجم التاريخية للألفاظ التي تصف تولّد الألفاظ وتطور 
دلالاتها فى الزمن. والدليل على حداثة هذا اللفظ عربياً هو دلالته الاصطلاحية التى 
تحيل على الترجمة عن لفظ أجنبي هو الآخر لفظ حديث تاريخياً. 

ففى اللغة الإنجليزية نجد أن كلمة /جتمعط) (فى الفرنسية 1160116) التى تترجم في 
العربية إلى نظرية» هي -فيما يشرح تولدها اللفظي والدلالي ريموند وليمز في كتابه 
«الكلمات المفاتيح) نقلآً عن معجم أكسفورد وغيره- تعود إلى القرن 6م من صيغة 
اكز ينها في الإنجليزية هي 01 تعود إلى القرن 14م وهي من الأصل اللاتيني 
8 ومعناه تأمّل أو مشهد أو تصور ذهني, والأصل البعيد هو الكلمة اليونانية هع) 
وتعني نظر و1060105 وتعني مشاهد» وهي المادة نفسها التي تعود إليها دلالة مس رح 
:11621 . 

وفي القرن 17م كان للكلمة نطاق واسع من المعاني» أولها معنى «مشهد أو نظرهء 
والثاني «نظرة فيها تامل) والثالث «مخطط افكار) والرابع اخطة تفسيرية») والخامس معنى 
مقابل للممارسة 1011 وقد أصبح لها معنى «الفر ضي ايا أو الافتراضي) 
في القرن 619'"'؟. وهذا النطاق من المعاني ملبس لمعناها بمعان أخرى وغير محرر له؛ 
ف«التأمل» إذا أخذناه معنى لها يعنى أنها بلا علاقة بالممارسة» وفى معنى «مخطط أفكار) 
تأتي كلمة مبدأ أو إيديولوجياء وتأتى في معنى «خطة تفسيرية» كلمة قانون. 
(1) ريعوين وليمز» الكلمات المفاتيح» تر جمة: نعيمان عثمان» سروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي» 07 

ص 313. 
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لكن هذا التعدد المُلْبس ينتهي؛ عند الإمعان» إلى محور لمعنى النظرية ماثل في 
ترادف الفكر أو التأمل من جهة والنظر من جهة أخرى. ولهذا كان هذان الإعانان 
متداولين بالتلازم الضمني أو الصريح في تلك المعاني» وكانا الأساس الذي تولّدت منه 
الإحالة على النظر في ترجمة المصطلح في العربية إلى «نظرية»» لأن التأمل والفكر في 
الأشياء هو معنى من المعاني الأساسية التي 0 المعاجم العربية القديمة والحديثة 
لمادة الكلمة «نظر» والنظر -في لسان العرب. مثلا- : «اتأمل الشيء بالعين» و«الفكر في 
الشيء دوه وتقيسه منك). 


2 


وحين نتأمل» الآن» فى المعنى الاصطلاحي لكلمة نظرية؛ نجدها تحمل تلك 
المعاني اللغوية المتعددة والمتلابسة ولكن بما يركّبها في منظومة دلالة تزيل التباسها. 
فالنظرية الاوسواضف ترام الاصطلاحي لهاء لا تعدو أن تكون وكيا عند 
متسقاً وشاملة يفسر عدداً من الظواهر في مجال من مجالاات الواقع الحيقي أو 
الإنساني» ويربط بين الممارسة أو الوقائع وبين المبادئ أ القانين ربط كي وهذا 
معنى يجمع الفرض والتفسير والقانون والمبدأ والنظر في نسق تجريدي متصل 

بنسق الوقائع والممارسة ولكنه منفصل عنه في الوقت نفسه بسبب طبيعته التجريدية 
والشمولية التي تتنرّل من الوقائع والممارسات منزلة المجموع من الأفراد والكل 
من الأجزاء والمشترّك من المتنوّع الذي يتيح استقراؤه استنباط صورة مجردة عامة 
لتفسيره وتقنينه. 

وبالطبع فإن اختلاف مادة الدراسة التي تنجه إليها النظرية بين العلوم الطبيعية 
والرياضية من جهة والعلوم الإنسانية من جهة أخرىء هو مادة مهمة لتغذية جدل النظرية 
والوعي بطبيعتها المعرفية ومحفزات اشتغالها . فالنظرية في العلوم الطبيعية تأخذ صفة 
الانضباط الذي يدلّل عليه بتماسكها المنطقي والرياضي وشرحها للنتائج جم التجريبية أو 
الوقائع الطبيعية التي تمثل على مبدثها أو فرضها وتؤكده؛ مثل نظريات كوبرنيكوس 
نك أطمءم0© وجاليليو 1160آه6© ونيوتن 2167700 واينشتاين 1010506152 وغيرهم في 
علوم الطبيعة والفلك . ولكن النظرية في العلوم الأدبية والإنسانية لا تأخذ صفة الانضباط 
والمبدئية والأحكام والقوانين التي تميز النظرية في العلوم الطبيعية والرياضية» وذلك 
لآأنها في مجال ينتقص دوماً من قدرتها على المجاراة للموضوعية واللاشخصانية 
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واليقينية ولا يتيح لها القياس والبرهنة والتجريب بما يجمع بين المبادئ والنتائج على 

وقلاتقول [ناسة ال اللتوفيوهية والقواتين كان مخركا لمقاضء الدكير النظرى جون 
الآدب منذ أولياته لدى اليونان والعرب القدامى» فما يثيره النتاج الأدبي من إعتجاب وما 
يصنعه من تأثير هما الداعي إلى محاولة تفسيره وتقنين النظر إليه من أجل تملّكه وتسخيره 
والتحكم فيه. لكن المنشأ الحديث للنظرية يحيل» في بعض الوجهات. على تطور العلم 
والمنهجية في الحقل الطبيعي والتقني» ومن ثم نشأة العلوم الإنسانية في مسافة الاتصال 
والانفصال عن الحقل الطبيعي والتقني. ولهذا يرجع ميشيل فوكو نشأة العلوم الإنسانية 
إلى القرن 19م حيث ظرف المجتمع الصناعي؛ ونشأة البورجوازية» ويرى أن نشأة العلوم 
الإنسانية شكل حدثاً في : نسق المعرفة» وذلك في ضوء إعادة توزيع شامل للوبستيمية» 
فكان لابد لمعرفة الإنسان أن تظهر في هذه الظروف وفي تطلعها العلمي للمعاصرة ومن 
ذات بذرة البيولوجيا والافتضاد وفقه اللغة هما جعلها طبيعياً تعتبر أحذ المظاهر الحاسمة 
للتقدم الذي حققته العقلانية التجريبية في تاريخ الثقافة الأوروبية”". 


5 


لكن للمسألة وجهاً آخر إذ يمكن أن نقول إن تطور العلوم الطبيعية والتقنية مدين 
لتطور العلوم الإنسانية» وإن أساس الفكر العقلاني مغروس في الفلسفة والأدب 
والتاريخ» قبل أن تعرفه فيزياء نيوتن. وس اء أكاقع هده الوعية وافعة ترتية الفكر على 
الوجود. ومن ثم تقدم التطور المادي والاجتماعي في إحداث فكر عقلاني» أم كانت 
مثالية ترنّب الوجود على الفكر ومن ثم تحيل التطور المادي والاجتماعي إلى تنامي الفكر 
العقلاني والأدب الفردي والحرء فإن النتيجة هي فضاء من فكر غامر وشامل يقود إلى 
وعية متتركة للمعرفة الاتناتبة و الظيعية :نو إلى عركة جدلة من الاتضنال والاتفتصال 
بينهما من جهة وبين فروع حقليهما من جهة أخرى. ولهذا يمكن أن نسجل في مجال 
النظرية الأدبية إحالتها على مرجعية خارج حقل الأدب» وهي مرجعية تفيض بخطابها 
خارج حقله الأصلي . فالتعبيرية التي فسّرت الأدب بوصفه فيضاً للعواطف وتعبيراً عن 
الذات الفردية» كانت تناظر الشعار الاقتصادي الليبرالى: «دعه يعمل» دعه يمرا بشعارها 
التسيرض : ادعه يعر عن لفن ةاتوو النخطات التق عدد ساتعيريات ودلنيده هبيرز ليك تين 
(1) ميشيل فوكوء الكلمات والأشياء؛ ترجم: مطاع صفدي وزملائه: بيروت: مركز الإنماء القومي» 1990 ص284. 
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بان الع سر ورور جل وضارية جاتر ورانين الم في عات الطبيعةء 5-7 
نظرية الانعكاس لفسيراً اما بالأدب بل هي دلالة الفلسفة المادية الجدلية على تقديم 
العالم المادي على العقلي. والأمر نفسه يمكن ملاحظته في الشكلية الروسية وفي النقد 
الجديد والبنيوية حيث يبدو الانبهار بالعلم الطبيعي والتكن و لوجي والدعوة إلى الأخذ 
بموضوعيته وتجريبيته. 

هكذا لا نجد نظرية أدبية خالصة دونما مرجعيات خارج الحقل الأدبي في الاقتصاد 
أو ”الفلسفة او علم النقسن أو التاريخ أو المناهج الطبيعية أو اللسانيات... الخ ويمكن 
أن نتعقبء دوماء مرجعيات أخرى للنظرية في خارج الحقل الذي تتسمّى به» فالنظرية 
مجلى للتخالط والتشارك بين مرجعيات مختلفة. وهذا يقودنا إلى اكتشاف دلالة النظرية 
في ثلاثة محاور: أولها في العلاقة بين البساطة والتعقيد والسطحية والعمق» فليست 
النظرية مجرد مبدأ أو تفسير أو فرض... إلخ وليست خصوصاً مغلقاً على هذا الموضوع 
دون غيره. ولجوناثان كولر تناع ]انان تن اتهصهل مثال في توضيح هذه الصفة في دلالة 
النظرية» وذلك باختبار الاستخدام للفظ نظرية في غير سياقه المألوف. حين يأتي في 
الإجابة على السؤال: «لماذا انفصل لورا وميشيل عن بعضهما» القول: (: تقول نظريتي 
الع فالنظرية في هذه الإجابة في معنى التخمين أو وعدية النظر أو التفسير والتعليل» 
وهو هكذا تفكير لا صلة له بما سيجيب به أحد طرفى الانفصالء ولا تؤثر فيه إجابتهماء 
فهو شرح يصعب إثبات صدقه أو كذبه. ْ 

وليس من المتوقع أن يجيب المجيب بذكر سبب واضح وظاهر للانفصال فيستطرد 
-مثلاً-: «تقول نظريتي إن انفصالهما يعود إلى علاقة ميشيل الغرامية ب سمانثا» لأن هذا 
لا يعد نظرية» فلا أحد يحتاج إلى فطنة نظرية ليستنتج أنه إذا كان ثمة علاقة غرامية بين 
ميشيل وسمانثا فسيكون لها تأثيرها على موقف لورا تجاه ميشيل. وهذا يعني أن الشرح 
أو التعليل للانفصال لا يصلح أن تسميه نظرية إلا إذا تجاوز الفرضية والوضوح وانطوى 
على علاقات معقّدة من الصنف المنظوم بين عدد من العوامل بحيث لا يمكن تأكيدها 
أو إثناتها سهولة ولذلك يستقيم هنا أن نستخدم لفظ نظرية في الإجابة عن الانفصال 
بين لورا وميشيلء؛ لو كان الشرح لانفصالهما متّسماً فعلاً بتلك الصفات؛ مثل أن أقول: 
«تقول نظريتي إن لورا كانت دائماً تعشق والدها في الخفاء» ولم يتمكن ميشيل أبداً أن 

يصبح الشخص بضب الحم الخدم نا 


,2000 بووع:2 لإأأوكك /الطلآ 021050 تعاأعملا بعع لظ يومتأع يل مغاسض] أممطك بوع/ا لم ا (سقتعاع.آ رتعلانت مقطانهده1 (1) 
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اذا الميدون الخاتى فى التاق 13 1 لطر 0 لتقو حي لمجو كن ررح ةلكر 
وجمعها الهاذا كيو كرية الأدت عوداده - حققلا , يعيّن مادته بالإفراد» فلا نقول نظريات 
الآدب بالجمع وهو الوصف المطابق لتلك المادة من حيث هي عدد لا وحدة» واختلاف 
تداس ؟| ونقو لفن الأجاءة على هذا السؤال إن النظريات الأديية سشارله فى كيز 
نيك العلا نيه روا اللطلزنة ع نكنل يله الجكه كارع ينوه ابش 31ل لالقاعلن النظروية 
بالجمع «نظريات» هو غير ما تدل عليه النظرية من دلالة ذهنية تجريدية لحقل اشتغالها 
ووجودهاء فهي بمثابة اسم الجنس الذي تتنوع أجزاؤه وتتعدد ممارساته. والعع دإد 
النظرية -مثلما هو كل اسم جنس- لا تقوم من غير هذه الأجزاء المتعيّئة والأنواع أي 
بلا عديد النظريات» وهي نظريات تتركّب بما يشمل جوانب عديدة في طبيعة الأدب 
وماهيته» وعلاقته بالمجتمع والحياة» والوظيفة والقيمة التي تسمه بناء على ذلكء, وما 
ينشأ عن ذلك من مناهج وطرق لقراءة الأدب ودرسه وإنتاج معرفة به» وذلك في مسافة 
يصعب تعيين حدودها. 

وهذا يقودنا إلى المحور الثالث في دلالة النظرية» وهو محور ينشأ من التقابل بين 
الثبات والتجدد» والانقضاء والاستمرار. فالتأمل في واقع النظرية إجمالاً والنظرية 
الأدية سينا يقلن على تدده السلرنة السسهر 0 التجدة انها فعل 
معرفي لا نهائي» وهذه صفة تستمدها النظرية من صفة المعرفة التي تقوم بكاملها وفي 
جميع مستوياتها -بحسب وصف جان بياجيه- على علاقات التأثير المتبادل بين الذات 
والموضوعاتء بحيث تغدو علاقاتٍ تنمو فيها بالتدريج قدرات الذات النظرية والعملية 
على التواؤم والاستيعاب. ونتيجة ذلك أن معرفتنا بالموضوع لا تنتهي أبدا ولا تعرف 
عند +الأنينا سليئلة عن اللمقازيا بق المضالبة و سافنا نعي از" إن التظرية جمكذاة 
انفتاح داكم على ما يتحدّى المستقر والسائد والطبيعي والبدهي» فهي تعيد النظر مرة تلو 
أخرى في المفاهيم والمبادئ والتصورات التي تحكم القراءة» ولا تنفك تنأى بالقراءة - 
فيما يقول رامان سلدن- - عن أن تكون نشاطاً بريئاً يتقبل الوعي الأدبي فيه بسذاجة واقعية 
الرواية أو صدق القصيدة©» أو يقف على المعنى على طريقة المقصد أو المراد التي 
تتردد في شروحات الشعر القديمة ومنها ما نجده في تراثنا العربي 


(1)انظر: سالم يفوت, العقلانية المعاصرة بين النقد والحقيقة» بيروت: : دار الطليعة,» 1989» ص 105. 
(2) النظرية الأدبية المعاصرة» ترجمة: : جابر عصفورء القاهرة : دار الفكر» 21991 ص15. 
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ومعنى ذلك أن النظرية تفكير حول التفكير النقدي الأدبى» فهى مبذورة فى التوتر 
الذي يعاكس مقولة أو وجهة نظرية بأخرى» ويكمن في مسافة الانقسام بين الذات 
المفكرة وأفكارهاء مثلما يكمن في العلاقة النقضية بين الطروحات النظرية وتصوراتها 
النقدية. وعندكذ فإن نظرية الأدب من حيث هى ممارسة معرفية ليست فى إحصاء 
المناهج والمذاهب والأفكار والتعرف عليهاء (الكااع جمد ف لفون التعر تن 
المتنامي حول الأدب. 


ق ةكت ئ24 
9 


تبدو النظرية لدى عامة الناس نوعاً من الترف والتعجرف الفكري فالنظرية ليست 
معطى سهلاٌ والآلفة لها وتطويعها للفهم في حاجة إلى جهد وجديّة ومثابرة» وبالقدر 
نفسه مرونة وطواعية للتحول وشهية معرفية مفتوحة على البحث والاكتشاف وإطلاق 
بلا ضرورة أو لا معنى لهاء أو أنها لا تعلّم شيئأء ولا تمتع. وقد تصل هذه الأسباب 
بين النظرية والمجتمعات المتقدمة التى جاوزت الضرورة إلى بعض الترف المعرفى» 
والبساطة إلى التعقيد» والمعيشة التلقيئنية المطمئنة إلى قلق الفكر وحمّى الأسئلة. كما 
قد تصلها بشخصيات نوعية ذات طبيعة تميل إلى العزلة عن الواقع والبعد عن المعايشة 
للحقيقة وتجنح إلى التأمل. ظ 

ومثل ذلك ما قد يفضي إليه التمبيز بين النظرية في العلوم الطبيعية والتَقَئيّة التي 
يكون لها نتائج عملية ونفعية ملموسة على نحو مباشر» وبين النظرية في العلوم الإنسانية 
وخصوصا نظرية الآدب التي لا تثمر نتائح بتلك الصفة العملية والنفعية المباشرة. 
وهذا التمييز ينتج المفاضلة التي ترفع من شأن النظرية الطبيعية والتقنية وتمنحها الثقة 
والصدقية والقبول حتى وهي مستعصية على الفهم و مجاوزة للمألوف. وذلك على 
عكس النظرية الإنسانية التى لا تحصد فى هذه المفاضلة ما يمنحها قيمة أو يعزز اليقين 
فيها والقبول لها. ويَحَسّن بإيحاء تلك المفاضلة أن استعير وصف إيان كريب 028315 132 
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لمقام المشتغلين بالنظرية في الحقل الإنساني» في قوله: ليعتبر المُتَظَر شيئاً زائداً على 
الحاجة وموضوعاً للتندر وعبئاً على زملائه؛ ولذا فإن المُتَظّر يصبح في المحصلة النهائية 
في منزلة أدنى وليس أعلى بين زملائه في الترتيب غير الرسمي» وكرد فعل على هذا يدود 
الكتبى عرق يرون اسه ارين عن أ سروم با لدان بالكزر م01 


-2- 


لكن المجافاة للنظرية تأخذ وجهاً آخر لا صلة له بالمعاني المطروحة أعلاه» وهو 
وبخديس وعنى ضراع القوة و التسلملة والووية'في المصتعفاتت«فالاطرية اهنا ين سريت 
إنتاجها معرفة» تندرج في خخطاب وتُنِتجج -كما هو الحال في كل خطاب- قوة وتعيد 
توزيعهاء وتمتلك -فيما يبرهن ميشيل فوكو ]1"01109101 اعاه21 في تحليله للخطاب- 
خطورة مادية20. ولهذا تم وضع الفعل النظري -منذ أقدم العصور- تحت المراقبة 
والقمع بالوسائل الخارجية التي نجد أمثلتها في الحكم على سقراط بالموت والأحكام 
حي اتات الكارق الات على غيره من الفلاسفة والمنظرين والعلماء ء حرقاً أو قتلاً 
أو سجناً أو نفياً أو منعاً للناس من قراءة مؤلفاتهم. وما تزال جامعات عربية أو عالمية 
تمنع -مثلاً- تريس النظريات الماركسية والمادية وأخرى تحارب البنيوية أو التفكيكية 
والنظريات النصوصية... الخ. وقد يأخذ التحكم ذ ف النظرية ايها مصدرا.: في التنظيم 
الداخلي للفعل النظري قود لك عبا ناكد نين الفيت :و الكبسعاة و خرف مو الأغاذن 
والإفصاح والتأكيد» وهناك ما يقال وما لا يقال» وما يخضع للتحديد والكشف والابتكار 
وها كلم 

وهجرة النظرية أو انتقالها من مكان إلى مكان ومن زمان إلى زمان ومن شخص 
إلى شخص مجلى لاكتشاف حالات التحول والتحريف والحذف والإضافة والجمود 
والتطوير التي تطرأ عليهاء والتي تبرهن على الوعي بالقوة المادية فيها بحيث يتم التحكم 
فيها وتحجيمها أو تتاح لها فرصة أكبر من الحرية والنمو بحسب السياق الذي تهاجر 
إليه والطاقات الفكرية التي تتبناها. ولهذا رأى إدورد سعيد أن للنظرية المهاجرة أربعة 
أطوار أو مراحل؛ أولها في موضعها الأصلي أي مجموعة الظروف الأولية التي صادف 
(1) إيان كريب» النظرية الاجتماعية من بارسونز إلى هابرماس» ترجمة: محمد حسين غلوم؛ الكويت: المجلس الوطني 


للثقافة والفنون والآداب» سلسلة عالم المعرفة؛ 204 9 ؟» ص 23. 
)2( انظر»ء ميشيل فوكوء نظام الخطاب وإرادة المعرفة» ترجمة: : أحمد السطاتي وعبد السلام بنعبد العالي» الدار البيضاء: :دار 


الش و المغرينة: 168:5 ض :صن 10-8 
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أن وَلِدت فيها الفكرة أو راجت من خلالها في الخطاب. والثاني مسافة الانتقال التي 
تعترض سبيلها وهي تشق دربها في خضم ضغوط شتى حتى تحظى بلألائها الجديد. 
والثالث ظروف التقبل أو ضروب المقاومة التي تواجه النظرية والتي تحتويها من جديد. 
واتعير ا التحوين الذي عرقي له النكر تمن عجر لامكا نانها الجعديدة الى مزعي 
حوور 

والمثال الذي يضربه إدورد سعيد للنظرية المهاجرة هو أفكار المجري جورج 
لوكاش التي استلهمها تلميذه لوسيان جولدمان في نظرية البنيوية التكوينية. فلوكاش في 
كتابه «التاريخ والوعي الطبقي» يعطي الأهمية للوعي» ويجعل الذات مقابل الموضوع؛ 
والوعي مقابل الوجود. وبذلك لا تكون الذات ملحقة بالتاريخ وإنما داخله على عكس 
المنظور الماركسي في أولوية الموضوع على الذات والوجود على الوعي. وقد كيّف 
جولدمان نظرية لوكاش بآن نزع عنها دورها الثوريء وأحال الوعي الطبقي إلى رؤية» هي 
وعى جماعى يستمذه ويعبر عنه عمل بعض كبار الكتاب من ظروف اقتصادية وسياسية 
تانفة بين أفراة [عرنيم: وبذلك يستحيل التفكك والتناقض الذي ظهر على النظرية عند 
لوكاش بين الوعي النظري وبين الواقع المتجسّد ماديأء إلى تلاحم بين الجزء والكل» 
بين واقع اجتماعي وكتابات بعض الأفراد الموهوبين ضمن جماعة ما فيه. ويحيّل إدورد 
معنن الفرق :وير الديففين المظر وسقي عن النظوية كلئ حافة الاتتقال مم لوركاشن إلى 
جولدمان «فلوكاش يكتب كمشارك في صراع. وحن تبجناو بحي تررح 
منفيٌ في السوربون»”. 

وإذا نظرنا إلى نظرية أرسطو عن الشعرء فإن انتقالها إلى التراك العزني الاإسادمي 
كان فهمها وتصورها أكثر من أن يكون المطابقة لها دونما اختلاف. فمتى بن يونس 
ترجم المأساة بالمديح والملهاة بالهجاءء لأنه لم يجد في الشعر العربي الدلالة التي 
يعتها أرمتطو جمدي التوضيق::فى الشعر البوتاو :وقان التخبيل ‏ أو العفبيية بالعيادل 
وبالتضحين لمعن أخدهما فى الكضر فى تلفيصنانته القازاني .رابك يفا وابق ترشد 
لأرسطو وشروحاتهم له هما المصطلح المقابل للمحاكاة» وهذا يحرف مفهوم المحاكاة 
أو ينتقصه ليطابق مافي الشعر العربي. لكن نظرية أرسطو لفتت نقدياً أولئك الفلاسفة إلين 
جوانب القصور والنقص في التصور العربي للشعر ولوظيفته كما في تنبّه ابن رشد إلى 
شعر يحاكي الأفعال ولا يحاكي الذوات فقط» وبحثه عن نموذج قصصي بمدلول إنساني 
(1) ادورد سعيد؛ العالم والنص والناقد» ترجمة: عبد الكريم محفوضء دمشق: اتحاد الكتاب العرب؛ 2000؛ ص277. 


(2)نفسه. ص8 28. 
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وأخلاقي» أو ضيق الفارابي بما يسميه «النهم والكّدية» والانحصار في دائرة الحس في 
السو العو ١‏ 

هكذا يبدو جانب من قيمة النظرية مرنّباً على الوجود التاريخي» فليس هناك نظرية 
تأع وها رهن دكن لبا لاك نظ نواه وبامدل الى هتالت من وجو ةا رليتن 
للثقافة أو الأدب أو المجتمع يهيمن هيمنة مطلقة» ويأخذ صفة الكمال» » فهنا وهناك تنتفي 
الحاجة للنظرية لأننا في مدار المطلق لا النسبي ولهذا كانت النسبية صفة لازمة في كل 
وعي بالنظرية. وهي نسبية : نو فسن لساري وانبثاقها وتطورهاء مثلما مجاوزتها إلى 
غيرها بسبب العلاقة بين النظرية والحاجة إلى تفسير الظواهر والأحداث والأشياء التي 
لا نستطيع فهمها والهيمنة عليهاء فإذا كنا نفهم ونتحكم في ظاهرة أو حدث أو شيء فإننا 
لن نحتاج إلى التفسير أو التعليل أي لن نفكر تفكيرا نظريا. 


5 


وقد يقفنا الحديث عن نسبية النظرية على تلاشي قيمتها المعرفية في الحقل 
الإنساني كما هو الحال في نظرية الأدب» فالأدب من وجهة ادر اجن لذ ديك اند 
هو موضوع للبحث عن التفرد الذي يخالف بين البحتري والمتنبي» ويغاير بين راسين 
وموليير» ونجيب محفوظ وساراماغوء والقصيبي والفيتوري... الخ بينما تبحث النظرية 
عن أطر وأنساق تجريدية تجمع هذا الاختلاف في تفسير وتنفذ من وراء فردياته إلى الكل 
الجامع لأوصافها. لكن هذا المنظور هو ما يحرّض النظرية الأدبية ويزيد الحاجة إليهاء 
ا ا ال 
شيء مشترك.. كما أن عالمنا ليس هذا العالم المغلق على التماثل وعدم التعدّد)©. و 
خلص ويليك في هذا الصدد إلى التحذير مما أسماه النسبية والإطلاقية الزائفتين 0 
زائفتان طبعاً حين يؤخذان مأخذأ شمولياًء لأن الأدب عام وخاصء وأبدي وتاريخي في 
ولاو كنا اذ ترسؤناومفتهه الى الجراى لعبيك كنا جاور الخصوص إلى 
العموم» واللحظة إلى الزمان؛ فإن عمومه وأبديته لايَحْدُّئان من دون صوص وتاريخية 

أما القيمة المعرفية للنظرية فهي قيمة حادثة من دخول الذات إلى إدراك جديد. 
) اطي ما المعو نظرية المحاكاة في النقد العربي القديم؛ حلب: دار التقدم ودار القلم.» 1980» ص 226-25 
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(2) رينيه ويليك وأوستن وارين» نظرية الأدب» ترجمة: محيي الدين صبحيء ط3» بيروت: المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر» 5 198» ص45. 
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أي فهم وتصور وتعليل» وما يجسد ذلك ويدل عليه من مصطلحات جديدة» وتأسيس 
منهجي محدد لممارسة القراءة والتأويل والتحليل والاكتشاف في مدار الاختبار لتوافق 
العبادى والتفسيرات مع النماذج والوقائع. وبذلك تصبح النظرية في حقل الأدب أفقاً 
0000 لتنظيم الدراسة النقدية والتاريخية» فبلا نظرية ليس هناك نظام حاكم للدراسة. 
ولهذا يصدق استنتاج رينيه ويليك في الوصل بين النظرية ونقد الأدب وتاريخه؛ فكل 
منها يتضمن الآخر» ولا يمكن فهم أحدها بمعزل عن الآخْرَّيْنء و «من المستحيل وضع 
نظرية للأدب إلا على أساس دراسة أعمال أدبية معينة» فالمعايير والمقولات والخطط 
لا يمكن التوصل إليها ذ في الفراغ. وعكس ذلك صحيحء فون غين السمكن أن نكت 
التاريخ أو النقد بدون مجموعة من التساؤلاات». ونظام من المفهومات.. وبدون بعض 
التعميمانق) 7 . 

هذه الممارسة المعرفية التي تمكّننا منها النظرية» وصلت في تطورات النظرية التي 
موده حفان وجند التصيرضن - النصك القانى نمق القون العشرين الميااكى وها قلذه إلى 
نوع سن الانعكاس الذائق الذي :انعطفت فيه النطرية على ذاتهاء لتتقد.ما يسميه جوناثان 
كولر «الحس العام) 56 001111101 وتجادله. وهو التصورات والقناعات التي نتعتقل 
أنها سليمة وطبيعية وبدهية وواقعية وما إلى ذلك. فما نسلم بأنه حس عام إنما هو بنيان 
تاريخيء ومن هنا المساءلة للمقدمات المنطقية للدراسات الأدبية» والشك في استقرار 
أي شيء من المفاهيم الأدبية: ما المعنى؟ ما المؤلف؟ ماذا يعني أن أقرأ؟ ما الأنا أو 
الذائك التي تحت أو تقرأ أو تمثل؟ كيف تتعلق النصوص بالظروف التي أنتجت فيها؟©. 

لكن هذه المُساءلة والشك المستمرين يفارقان ما كانت عليه النظرية» خصوصاً فى 
تجلياتها القديمة» تلك التي كانت تؤخذ مبادؤها ومفاهيمها وتفسيراتها -لدى الأدباء 
والدّارسي تت وان طلوف هعوور ماتيا اذ مدا ارح اي اللطرره فى عا 
الاتصال بالإيديولوجيا والمذهبية. فالكلاسيكية مذهب أدبى وقد استحالت النظرية لديه 
ف نرازث فثولات أ رسطور التاذانى :إلى تنوه اتباعية وابدية لكتفين السناءلة والقراف: 
والأمر نفسه لدى الرومانسية فهي مذهب أدبي» وعلى الرغم من ثورتها على القيود 
الكلاسيكية فقد كانت تنطوي على مفاهيم ومبادئ تأخذ صفة إطلاقية» ومن ذلك فردية 
المؤلف ومركزيته التعنيوية ووفك أن ليه اللخلوواتق»ويحيا معرفياً في تنظيم الإدراك 
للأدب ومَفهَمته» ولكنها بصفتها المذهبية أعاقت نشاط الدرس الأدبي وتطور النظرية. 


)01 نفسه» ص 1 4. 
4-5 .مم ماك .ص© رع أان© (2) 
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وأتصور أنه يلزم عن ذلك سؤال منطقي: هل هناك نظرية صحيحة وأخرى خاطئة؟ 
وإجابة هذا السؤال إيجاباً أو سلباً وثيقة الصلة بقيمة النظرية بقدر ما هي وثيقة الصلة 
حضتعها. الك الجعابة بالايسات تلن أن تمده قوالين لا نطرياك»كالتظريات اللإلسانة 
غير قابلة:للتجريب والقيابن غلى الحو :ضار ولذلك فإت :اسعد ال الككفاية:ووالتماسيات 
المنطقي بالصحة أو الخطأ أكثر دقة في الدلالة على جودة الأطروحة النظرية وجدارتهاء 
فهناك نظريات ضثئيلة في كعادتها التفسيرية 4 و عي وكمات 25 متملت ا :د فك تاج يده 
الجدارة والجودة مقياساً مستمداً من الإيديولوجياء فذوو الميول اليسارية أقرب إلى 
تأكيد جدارة النظريات المستمدة من المادية الجدلية والماركسية والواقعية الاشتراكية؛ 
وأصحاب النقد النسوي لا يرون نفعاً في غير النظرية النسوية» وليس من مشكلة -لديهم- 
تعكنيا المديغات اكترمة الآيوية البطويويكة 


تظلووالتظرية 
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يمكن معاينة انقسامات النظرية الأدبية وتحولاتها وتطورها وتعارضاتهاء من جهة 
السببيّة التي تعود إلى العلاقة بالواقع الاجتماعي؛ وإلى الوجود في التاريخ فلا أحد من 
هذه الوجهة ارج العالم أي خارج الصراع والنزاع بين البشر على المكان؛ ولا يمكن أن 
نجد نظرية بريئة. ومن -جهة ثانية يمكئنا أن نعاين النظرية من وجهة كيفيتها وعلاقاتها في 
ذاتها التي تحيل تطورها وانقسامها إلى انقطاعات إيستمولوجية . فالنظرية تتباذل التشكل 
والانبناء مع الوجود الواقعي في تحولاته الاجتماعية التاريخية؛ بحيث تغدو النظرية 
جزءاً من الفعل التاريخي وهامشاً عليه أو انعكاساً له. ولهذا فإن الفعل النظري بالضرورة 
مبنى قيم» حتى وإن بدا للوهلة الأولى في بعض وجهاته الوصفية الشكلية بلا أحكام 
تذوقية» وبلا وجهة تقويمية. 

وهكذا يمكن التعرف في النظرية الأدبية على بنية الواقع الاجتماعي الذي ينتجها 
وما يحكمه من قيم» وعلى طبيعة التجاوب مع لحظتها التاريخية والترسبات الفلسفية 
والعلمية فيها . ففي أقدم نظرية وهي نظرية المحاكاة لدى أفلاطون وأرسطوء والتوارث 
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لها في الكلاسيكية الجديدة؛ دلالة على مجتمعات العبودية باونطع التي تهيمن فيها 
طبقة من أقليّة أرستقراطية. ومن ثم كان اهتمام النظرية هنا متَّجهاً إلى ما يحدثه المُسّح 
الأدبي من أثر آخلاقي على المتلقي على نحو ما نعرف من تحظ أفلاطون الأخلاقي 
دائماً وَشنوهل: ارسظو على المنتجات الآدبية الإفضاء إلى التوازن الانفعالي ومن ثم 
الأخلاقي والسلوكي (التطهير). وقد اتصل ذلك باكتناز النظرية بمبادئ صورية 5 
للشعر والفن خارج المكان والزمان» بما يعني إنكارها للتغير وهو إنكار يتوازى فيه 
التغير الاجتماعي والتغير الفني بلا فرق. فهي -إذن- تتجاوب مع الفكر السائد في تثبيت 
الوضع القائم في العلاقات الاجتماعية وتبرره. 
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ولم تستحل النظرية الآدبية -من المنظور الواقعي- إلى وجهة أخرى إلا بحدوث 
تحولات في العلاقات الاجتماعية نتيجة لبروز الطبقة الوسطى بعد قيام الثورة الفرنسية 
دوسي ال امات . فالفردية التي تجلى عنها الوضع الاجتماعي الحادث لم تعد تجد 
في المحاكاة : لسرا مقلعا هيه لخديو فكافدة: التشيرزية معط الطرييا وكيا ومن مها 
ويعكس حضورها الاجتماعي وتأثيرها. ولهذا استدارت النظرية هنا على فردية اللأديب 
واستمدت مقوماتها التفسيرية من أخص ما يدل على الفردية وهما العاطفة والخيال. 
وكانت الرومانسية بشعريتها الطاغية وتدفقها العاطفي المجال الحيوي الذي تشخّصت 
فيه نظرية التعبير من حيث هي تفسير للأدب في مسافة العلاقة بشخصية مؤْلَّفهِ وفرديته. 
وهي مسافة تحطّمت فيها القيود والقواعد الكلاسيكية التي بدت لقرون وكأنها إلى الأبد. 
وفتحت الباب لتلاحق المذاهب والتيارات والاتجاهات الأدبية وتعدّدهاء والأهم من 
ذلك هو التأسيس لمنطق تاريخي ونقدي ومقارن في المقاربة للأدب» بإحلال المؤلف 
ىف عصره والنفاذ إلى روحه الذي يستدعي البحث عن أصالة عبقريته في علاقتها 
بالمجتمع وفي علاقتها بشخصيته وفي علاقتها بإنتاج غيره. 

وعلى عكس نظرية التعبير في صلتها بالفلسفة المثالية جاءت نظرية الانعكاس تعبيراً 
عن الفلسفة الواقعية التي يتقدم فيها الوجود الاجتماعي على الوعي الذي يصبح انعكاساً 
له مثلما يعكس الفكر الواقع. وقد أصبحت هذه النظرية تفسيراً للأدب -على أساس 
للمتى ور فشن الشادلة الجود لبه الاريك لد كاو ل قار كن سن ,وسعية ادوس 
الواقعية الاشتراكية: بعد قيام الثورة البلشفية في روسيا وقيام القطب الشيوعي في العالم 
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في مقابل الرأسمالية. ولهذا فهي مبنى إيديولوجي وقيمي يؤسس المنظور الأدبي دوماً 
على بعد طبقى اجتماعي» وهذا البعد لا ينفك عن إحدى صفتينء أولاهما: الامتثال 
للواقع الاجتماعي السائد والدعوة للتصالح معهء وهذا هو الوعي الأدبي الزائف في 
المنظور القيمي لهذه النظرية. وثانيهما: الطموح إلى هدم العلاقات القائمة لبناء مجتمع 
أفضل» وهذا هو ما يسميه لوكاش 5ع تقعاناءآ .6 «الانعكاس الواقعي» بالمدلول المقابل 
للزائف. 

وكانت نظرية الخلق التي تقول باستقلال الأدب عن أي نفعية وأنه غاية في ذاته 
وقيمته فى شكله؛ المقدّمة التى تنامت منها الشكلية الروسية والنقد الجديد والبنيوية: 
في مدار الحاجة إلى تفسير للخصائص الطليعية في الأدب الحديث التي بدأت تشيع 
في أوروبا منذ النصف الثاني من القرن التاسع عشر وتتعاظم منذ أوائل القرن العشرين. 
وذلك امتداد لنظرية التعبير من وجهء ورفض لها من وجه آخر؛ فالنظرية هكذاء من 
وعية الواقفية توش إلى الاعلاءمرة شأن القرؤية والذاقة فى الاساس الاججتماعين» 
مدن الأجافن القى بها ضضوة الدقة الرميظ وعالؤقاك الإقاض الراهيما 8+ الع 
كانت نظرية التعبير انعكاسها على مستوى الفكر كما كانت الرومانسية انعكاسها على 
المستوى الإبداعى» فتقدمت العاطفة على العقل» والموهبة على الصنعة» والتلقائية 
علي لقو 7 ظ 

لكن الطبقة الوسطى أخذت تفقد دورها الثوري في أوروبا في الفترة المشار إليها 
وبدأت تتحول إلى موقع السيحافظة.وتصدّر التقدم العلمى والصتاعى ساحة الأحداث» 
وبدأ شعور الفردية والذاتية بالآزمة الروحية ينعكس في الإنتاج الإبداعي. وفي هذا 
الصدد يقول هوجو فرديريتش عن تركيز بودلير على الشكل: «فليست الطاقات والقوى 
الشكلية مجرد حلية أو تقليد» ولكنها وسيلة الإنقاذ التي يلجا إليها الشاعر للنجاة من 
الأزمات الروحية التي تحاصره بالقلق والعذاب. فلمًا جاء القرن التاسع عشر وتحول 
العذاب الخصب إلى صحراء مجدبة بالوحشة والضياع والعدم؛ أصبح الشكل هو المنقذ 
الوحيد)”©. حتى وصلنا في أقصى تجليات الشكلية في البنيوية إلى خروج النظرية من 
دائرة الفعل التاريخي. 

وقد كان التتخلي عن البنيوية وفتح بوابة ما بعدها مسبَّاً عن واقع تاريخي أخذ 
شكلاً مباشراً في الرفض للبنيوية» وذلك في مظاهرات الطلاب عام 1968م في فرنسا 
(1) ثورة الشعر الحديث من بودلير إلى العصر الحديث؛ ترجمة: عبد الغفار مكاوي؛ القاهرة: الهيئة المصرية العامة 


للكتاس» 732)حج.: ص ص 69-68. 
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ثم في ألمانيا. ويعرض إدورد سعيد لتضافر جملة من الأحداث والتغيّرات التي سبّبت 
لما بعد البنيوية» منذ نهاية الستينات من القرن الماضيء في قوله: «تزامنت نهاية الحرب 
الباردة مع عدد من التغيّرات الأخرى التي عكستها الحروب الثقافية خلال الثمانينات 
والتسعينات: النضالات ضد الحرب في فيتنام وضد التمييز العنصري داخلياً» وانبئاق 
وتضافر مجموعة مُبهرة من الأصوات الشّقاقية دتوشين على إغادة اكتشافت 'اضواك 
شقاقية أقدم عهداً- كما سُمِع عنها وشوهدت عبر أرجاء العالم أجمع في قطاعات 
تاريخية وأنثربولوجية ونسوية وأقلوية وغيرها من القطاعات المهمّشة والمعارضة 
في في الفروع الوكسية للإنسانيات والعلوم الاجتماعية. وقد أسهم هذا كله في التغير 
الزلزالي البطيء في المنظور الإنسانوي الذي هو منظورنا اليوم» مطلع القرن الواحد 
والعشوة 07 
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أما التفسير البنيوي لتطور النظرية وانقسامهاء فإنه لا يلتفت إلى تفسير الانتقال من 
مرحلة إلى أخرى» أو من وجهة نظرية إلى غيرهاء ولا يفسّر كيفية الانتقال والعوامل التي 
أدت إلى التغيّر والتحول النظري. فالموقف البنيوي يفصل بين كل نظرية وأخرى مثلما 
يفصل بين النظرية وبين التاريخ والذات الإنسانية» وينصرف إلى اكتشاف الصور البنيوية 
لكل نظرية ممّراً لكل مرحلة دونما حساب للتغيرات التي تطرأ نتيجة لتفاعل العقل مع 
الأحداث وحركته عبر الزمن. فتغدو النظريات مجموعات من البناءات المغلقة إغلاقاً 
ا 

وتجد البنيوية أساس هذا الفصل فى مبدأ القطيعة الابستمولوجية الشهير لدى 
جاستون باشلار 1310عطعة8 025600 الذي فسَّر بها تطور العلوم وتقدمها. ومعنى 
الإستمولوجيا هنا الدراسة النقدية للمبادئ أو الفرضيات العلمية بهدف بيان أصلها 
المنطقي وقيمتها. ولهذا فإن القطيعة .الإستمولوجية لدى باشلار هي صفة للقفزات 
النوعية في تطور العلوم ومثالها الانتقال من فيزياء إسحاق نيوتن إلى النظرية النسبية 
عند أنشتاين. وتأتي هذه القطيعة لدى باشلار بالجدل مع العوائق الإبستمولوجية» فهي 
قطيعة بين المعرفة العلمية والمعرفة العامة» وقطيعة بين النظريات العلمية الجديد منها 
والقديم. وبذلك ينفي باشلار أي استمراية في التاريخ العلمي» لأن الاستمرارية تعني 
(1) إقروة ماعين الأتقية وال سومزة اظل الرمجمة ول :ط سمي وبروت ةدا اذاي 5» ص ص 68-67. 
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الشمولية وهي ما يجعل كل علم جديد عودة إلى أصول قديمة. والمثال الذي يضربه 
باشلار لانقطاع الاستمرارية بين الحديث والقديم؛ والعامي والعلمي الفرق بين المصباح 
الكهربائي والمصباح العادي» فليست هناك علاقة تكوينية بينهما على الرغم من تماثلهما 
في هدف الإضاءة". وهكذا يصبح التفكير في المصباح الكهربائي بوصفه عملاً تقنيا 
علمياً منقطعاً عن المصباح العاديء لأنه لا يقوم على طريقة التفكير فيه» بل على طريقة 
مختلفة تماما. 

لكن المثال الذي يفسّر تطور النظريات بنيوياً بناء على مفهوم القطيعة والانفصال 
عند باشلار هو ما يطرحه ميشيل فوكو في كتابه «الكلمات والأشياء» من وصف للمراحل 
النظرية في أربع مراحل من تاريخ أوروبا: : الأولى تمتد حتى نهاية القرن السادس عشر 
ويرى فيها فوكو بناء أساسياً واحداً يسود جميع المجالات» وهو ما يصفه بنظام التشابه. 
والثانية في العصر الكلاسيكي (ق17» 18) ويتمثل فيها النظام والترتيب» والمرحلة 
الثالثة هي القرن التاسع عشر ويصفه بأنه القرن الذي اخترع التاريخ واستعاض به عن 
النظام. أما العصر الحاضر فقد قسم فوكو المجال المعرفي فيه إلى أبعاة كلانه الأول 
للعلوم الرياضية والفيزياء» والثاني لما سماه بالعلوم التجريبية وهي الاقتصاد والأحياء 
واللسانيات والثالث للفلسفة» وجعل العلوم الإنسانية تبحث عن مكان لها بين هذه 
المجالات الثلاثة. فهي تحاول البحث عن يقين الرياضيات» وتحاول تطبيق الأسلو 
التجريبي» وتستسلم في جهة ثالثة للتأمل و والفكر©. 

ل ا ا د ل 
لدى توماس كون في كتابه «بنية الثورات العلمية). فقد نفى أن تكون العلوم عملية 
تحصيل تراكمي للمعارف» وقرّر أنها تنمو من خلال ثورات عنيفة فكرياً لوف العالعاء 
به عووعاب رسيو ا و وياب و 

رة علمية تضع نظرة مفهومية كونية محل نظرة أخرى”. وإلى توماس كون يعود ابتكار 
مصطلح (البارادايم) أي (النموذج النظري) الذي عرّفه بأنه مجموع المعتقدات التي 
يتشارك بها علماء ويضعونها موضع الاتفاق بينهم على فهم المسائل الفكرية» وبذلك 
يصبح البارادايم هو ما يوه الأبحاث التي تجريها العماغالف الكلمية اما انس تطون 
النماذج النظرية فيتم بالانتقال من نموذج نظري إلى آخر عبر المسار الثوري. 


(1) غاستون باشلارء العقلانية التطبيقية» ترجمة: : بسا م الهاشم. بيروت: المؤسسة الجامعية» 1999» ص ص 187 -200. 

(2) ميشيل فوكو الكلمات والأشياء الفصل العاشر؟ العلوم الإنسانيةء ص 283 وما بعدها. 

(3) انظر» توماس كون. بنية الثورات العلمية» ترجمة: : شوقي جلال» الكويت: المجلس الوطني للثقافة» سلسلة عالم 
المعرفة» 168» ديسمبر 1992» ص 131 وما بعدها. 
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وإذا نحن طبقنا فكرة النموذج النظري لكون أو مدلول النظام الذي تشكله البنية 
النظرية عند فوكو على طروحات النظرية الأدبية فسنجد كل أطروحة نظرية منفصلة عن 
غيرها لآنها تحيل على علاقات ذاتية في داخلها بمعزل عن سواها. فأرسطو نموذج 
نظري منفصل عن أفلاطون على الرغم من التقائهما على المحاكاة بوصفها مفهوماً يفسر 
الفن» والقطيعة بينهما هي قطيعة على مستوى التكوين والعلاقات التي تؤلف أطروحة 
أرسطو بما يفصلها عن أطروحة أفلاطون. وسيكون مفهوم الخيال عند كولردج قطيعة 

مع النظرية الكلاسيكية تماماً مثلما تغدو نظرية التعبير بئية مقطوعة الصلة عن المحاكاة. 
ل وي 
وتستبدل مفاهيم بأخرى. وهي في هذا تحيل على القطيعة لا على الاستمرار وعلى 
القفزات في طريق ممتد لا على الخطوات في دائة مفرغة. 

ولن ننسى ما أحدثه في هذا الصدد كل من فرويد وماركس وسوسير من إطلاق 
فرضيات نظرية عن التركيب النفسي للكائن البشري» وحركة التاريخ المادية» ونظام اللغة 
وعلاقاته» بحيث صنع كل منهم مدار انقلاب نظري هائل لحقبة تأسيسية في المعرفة 
الإنسانية والأدبية. لكن منظور التطور البنيوي للنظرية لا يقف عند هذه الأسماء مثلما 
لا يقف عند أي مؤلف لأنهم ليسوا أكثر من وظائف لهذا النظام الكوني الذي ينبع من 
الذاث الجفعية للحنين الشتر ع ذاثة ودر عن الرغبات الشوية الأساسية التي آنشات 
العكبارة كاتا . ْ 

وأتصور أنه مهما يكن من أمر فإنه لا سبيل إلى إنكار الجهد الإنساني» ولذلك يقول 
0 “اذ ليا الإنسجار الإسساتي يكين دوما عان يجهد توقاي وعان ينكان ردي 
من هذا اللون أو ذاك» لكنه يضيف (إن من الجنون. . الادعاء أن الكبّاب والموسيفيية 
والرسامين ينتجون أعمالهم كأنما على صفحة بيضاء. إن العالم موسوم أصلآء عميق 
الوسمء ليس فقط بعمل الكتّاب والفنانين السابقين وإنما أيضاً بكم ضخم من المعلومات 
والتقطانانك: دن في الوعي الفردي)”'2. فهناك -إذن- جدلية بين ظروف المجتمع 
وإرشيف الثقافة وبين الفرد بما يؤكد الفعل الإنساني في التاريخ» بقدر الفعل الإنساني 
في الوعي وإنتاج المعرفة. 


(1) إدورد سعيدء الأنسنية والنقد الديموقراطي» ص63 
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تاريخ المحجاكاه وميدأها 


1 - قديمها الحديد: 

عندما يأتي الحديث عن نظرية المحاكاة في الأدب. يلوح للمتحدث من بعض من 
يتلقون حديثه أو من جُلَهِم ما يُشْعِره بالتهوين من قيمة ما يتحدث به عنها. . فهي نظرية 
أكل الدهر عليها وشربء وقد عرفها المهتمون بالأدب بنسبتها إلى أفلاطون وأرسطو في 
القرن الرابع قبل الميلاد» وكفى بهذا الزمن البعيد دلالة على تخلفها عن مضمار المعرفة 
النقدية الأدبية والتقدم النظري» ومجاوزة الوعي الحديث إلى غيرها من النظريات التي 
لم تظهر ولم تكتسب قيمة لو أن ما حملته المحاكاة في نسختها اليونانية تلك أغنى عن 
الحاجة إلى غيرها. ويضاف إلى ذلك ارتباطها في الوعي بالمدرسة الكلاسيكية الح 
يضيق بها وعي الآأدياء المحدثين وتنفر منها أذواقهم» فقد كان أرسطو وديا اتيها 
للقواعد الأدبية التي ضيقت على الأدباء واسعاً على مستوى القول وعلى مستوى التصور 
والرؤية. 

وفى الحقيقة فإن مقولات المحاكاة تجاه الفن فقدت ما حملته الكلاسيكية عليها 

من القيود التي بدت أبدية» لكنها ما تزال حاضرة في أسئلة العلاقة بين الأدب والواقع» 
وفي أسئلة الطاقة الإبداعية التي تحيل الفعل الأدبي إلى إنتاج للواقع لا استنساخ له» وفي 
الوظيفة التي يتناهى الفن إليها لدى المتلقين: متعة خالصة أو ممزوجة بفائدة أخلاقية أو 
إيديولوجية أو معرفية. وكان للمحاكاة أثر واضح منذ العصور القديمة في إطلاق سؤال 
الأصالة بمعناها الفردي وبمعناها الثقافي الاجتماعي والتاريخي» وهو سؤال مؤثر في 
اتساع الخوافة الآدنة الحوقة تقر الادنت المقارن في مدار البحث عن وجوه التشابه 
والاختلاف والتأثر والتأثير بين الآداب المختلفة اللغات. واتصال هذه النشأة بروح 
جديدة ار ال الو ره 
ا رسطن سال اتات يعبر عن الحقيقة الكلية أو العامة» في مقابل الجزئية» وهي 
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(التسرعن اقيق الخاصة أو الفردية» التي تسم حقل التاريخ" ول هذه الروح 
حديثاً في الاعتقاد بكلية الظاهرة الأدبية» ومجاوزتها للوطنية الثقافية والتعصب الشعوبي 
والتوجهات الانعزالية والمنغلقة» وهي وجهة بدت -خصوصاً- في المدرسة الأمريكية 
في الأدب المقارن» على نحو ما نجد سودات - عند رينيه ويليك الذي يقرّر أن التعريف الذي 
برع به نان ذف النقا رن كدر [الدوانتة الاي السككلة عن التعدويه اليه بر الحتمير: 
والماضية)2 أي أنه دراسة للأدب من منظور عالمي بحسبان التجارب الأدبية كلها 
وحدة واحدة . وهذا هو الاتجاه الذي دفع الأدب المقارن إلى الولوج في تحولات نظرية 
في ما بعد البنيوية حصو صاً في نظرية ١ما‏ بعد الكولونيالية» التي كشفت عن المشاكل التي 
خلقها الاستعمار الغربى» فأصبحت الثقافة ذاتها متورطة فى ممارسات خطاب الغرب» 
بدا مكدع اقرف ل انكر الكالعية الى فضرر على المر قدي الغرية: 

وقد نال كتاب إرد يش أورباخ داع ةطاع ناث طاء111 : «محاكاة» الذي أصدره عام 21946 
واعنونة بالاسم الإغريقي للمحاكاة وهو 1/1126515» أهمية كبيرة في النقد الحديث منل 
صدوره. وذلك على الرغم من أن الكتاب ليس تنظيرا للأدب بل هو ممارسة وصفية 
لعدد من الأعمال الأدبية في الثقافة الغربية منذ هوميروس وحتى فرجينيا وولف وجيمس 
جويس» تحاول استخلاص دلالتها على روح العصر الذي تحيل عليه ولا يتردد مصطلح 
المحاكاة الذي يعنون الكتاب في المتن بالمعنى الذي يحيل على أصوله النظرية.. وقد 
أذت أحمية كتاب أورباخ مدى أوسع في م بعد الكول نيلي وفي كتاب إدوره سعية 
احاح وض و امقر 1009 للدي لسر ريك كا ب الشيون ؟ «الاستشراق» (1978)) 
احتفاء افتتاحي في أول مقالات الكتاب بكتاب أورباخ يصفه بأنه «واحد من أهم الكتب 
وأكثرها إثارة للإعجابء وكتاب من أنفس الكتب التي ظهرت على وجه الأرض عن 
النقد الأدبي)””. ويعيد سعيد مكمن الإعجاب في هذا الكتاب إلى ظروف تأليف مؤلفه. 
لاجتاً يهودياً هارباً من أوروبا النازية خلال الحربء وكان هذا اللجوء إلى لاتير ل الفزه 
طالما تمثلت في الخيال الأوروبي لقرون رمزاً للآخر المسلم العدواني المروع. وهذه 
مفارقة انقلب فيها المنفى من تحد ومن صدمة لذاته الأوروبية إلى مهمة إيجابية سيكون 
نجاحها عملا ثقافياً ذا أهمية فائقة. أما كيفية ذلك فهي الفكرة التي ظهرت على أوضح ما 
1 أرسطلر قاف | طفق قهرم يجيا إن اله سياد :لقا لسك لذ نحا 53س 1 


(2) رينيه ويليك» مفاهيم نقدية» ترجمة : محمد عصفورء الكويت: المجلس الوطني للثقافة» سلسلة عالم المعرفة» 110» 
فبراير 1987» ص261. 

(3) انظر الترجمة العربية للكتاب» إريش أورباخ» محاكاة: الواقع كما يتصوره أدب الغرب» ترجمة محمد جديد والأب 
روفائيل خوري» دمشق: وزارة الثقافة» 1998. 

)4( إدورد سعيد» العالم والنص والناقد؛ ص 9. 
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تكون في كتاب «المحاكاة» وهي التعامل مع الإنسانية جمعاء وتخطي الحدود القومية. 
وقد كان أورباخ يبدي إعجابه بأوروبا نتيجة افتقادها في منفاه وكان ينظر إليها نظرة جديدة 
كمشروع اجتماعي وتاريخي وت يخلقه ويعيد خلقه رجال ونساء في المجتمع. 

وقد نقول إن نظرية المحاكاة تعرضت للاستبدال والدحض فى النظريات المختلفة» 
وق نا ل مداه اواك ان ولاق على نضا لك وروي دون 1ك وى بقظنة لمر كور الحا 
ومركرة مون لكاو ذلك كله لايعن الالدا لنارية [تنيحاكاةاتووافتها لي ليدم 
فالنظريات التي دحضتها ونقضتها تقول ما تقول على خلفية ما تسكت عنه؛ فلا يسوغ أن 
نركز على ما تطرحه فقط» بل وعلى ما استثنته أو نقضته أو استبدلت به» وليس من سبيل 
لفهم المبنى النظري دونما فهم لبدائله التي يحل نفسه في محلهاء ولا فهم للتفكيك 
دون وعي بما يعمل على تفكيكه ونقضه. وقد لاحظ تودوروف في تصديره للترجمة 
الشرقئية درم رمن كباب القيقن: لأ وسار أت العم نظ 2 قي الى اديع نيجه 
وقال: (إن النقطة المرجعية كانت وما زالت أرسطو» ووصف كتاب أرسطو بأنه: «يقدم 
معرفة بالآدب ليست تعليقاً عليه أو معلومات عنه؛ إنها معرفة بخطاب التنظيم المشتق 
من دراسة الأدب نفسه أكثر من أي فرع للمعرفة خارجي عنه)”2. وهذه وجهة تعني أن 
الخطوط الكبرى في تاريخ الشعرية تحيل على كتاب أرسطو. وأظن أن التسميات التي 
قناغية لفق -هدزمة شتكاغو هن قبيل #عله الشعر الأرسطي الجديلة أو «الأرسطة 
الجديدة أى"الوضفي النقداول لأعضاء الخلازسة ب« الآأرسطييق الجدد إضافة إلى :ما 
حظي به أرسطو ومقولاته الأساسية عن المحاكاة والأنواع الأدبية واللغة» من اهتمام 
وإشادة في التنظيرات المطروحة من قبلهم» تدلل على حضور أرسطو في النظرية الأدبية 
وزيا :حمروضا وأن مدوسة سكاع كانه ةداعمة للمتروة الكلى الذي تطوو ني 
مدرسة النقد الجديد في انجلترا وأمريكا بما أفقد مدرسة شيكاغو نفوذها ثم امتد إلى 
البنيوية وما بعدها. 

وإذا كانت نهضة النظرية الأدبية الحديثة فى الغرب قد انبثقت من استحضار 
ررد نيع كان وكساى ا فيمياه: اناه أن تسر | النيفية تدعا وا لمفويفة الى 
الجقيارة القونة الانااقية فى التصر العانبي دون أقايتضون العلة باليرتات: 
وترجمة أرسطو على وجه الخصوص. ولن يقتصر تصور هذه الأهمية على ما 
ناله تفسيره للفن بأنه محاكاة» والفلسفة النظرية التي انبنى عليه كتابه «فن الشعر) 


سفععائآ أه بصماولط ته بممعط]” 1ه 1 .لملا ,تمده لمقطء نا .صما ,معتاءه م1 تامتاعسلمنام] ,لامعمله1” مماء 12 (1) 
3-2 .صم ,1961 ,ووعام هأمذعصمتاط أت جاتو لصتا :كتاممهعمصلاط بعسنا 
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في اتجاه ذلك التفسير» من عديد الشروحات والتلخيصات العربية الإسلامية 
المعروفة» بل يتعدى ذلك إلى المنطق الصوري والمقولات اللغوية والبلاغية 
والفلسفية التي تتصل بالنظرية اتصال الإطار بمحتواه» وهي مظهر ملموس في 
التكوين الإبستمولوجي للعلوم العربية والإسلامية. 

وفي العصر الحديث تُرْجِمِ كتاب أرسطو إلى العربية ودرس مرات عديدة ولعل 
أولها ترجمة محمد خلف الله أحمد وعاطف سلام في الأربعينات» والثانية للدكتور 
عبد الرحمن بدوي عن اليونانية ونشرها مرفقة بشروحات الفارابي وابن سينا وابن رشد 
(1953». والثالثة لإحسان عباس (1951).» والرابعة لشكري عياد مصحوبة بتحقيق 
للترجمة القديمة إلى العربية لمتّى بن يونس ودراسة لأثر كتاب أرسطو في البلاغة 
الحرينة 19659 )لذو تعانيينة الكززاهت اجبا ةفع الندين الانها ري لذق تمي الك مدذة عليه 
(1983). أما الكتب والدراسات العربية الحديثة التى اتجهت إلى دراسة نظرية المحاكاة 
نين افون النعميرة تون انرزها :قرو لأدين: الجيطاقام سويد للها وى 119:131)نو نقد 
الأدبي عند اليونان» لبدوي طبانة (1965) ونظرية المحاكاة في النقد العربي القديم؛ 
لعصام قصبجي (1980) ونظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين لألفت كمال الروبي 
(1983). 


2 - المثالي والواقعي/ المفيد والممتع: 

وأتصور أن سؤال المعرفة عن الواقع أو الحقيقة في الفن أول مدخل لفهم نظرية 
المحاكاة. فالفن عند أفلاطون» كما عند أرسطو محاكاة» وهي محاكاة للواقع أو الطبيعة 
أي للعالم الحسي. ولهذا برزت قيمة الحقيقة وكيفيتها الفنية في نظرية المحاكاة. لكنها 
عند أفلاطون اتخذت الحقيقة من عالم المثل -التي اعترض عليها أرسطو- أي من 
صور مجردة كلية وثابتة قياساً على الواقع الحسي العرضي والجزئي والمتغير» وحين 
يصف أفلاطون المثل بأنها «الجميل في ذاته» والخير في ذاته... الخ)”2 فإنه يعني أن 
المثل هى حقيقة الأشياء. ولقد ظل السؤال عن سبب نظرية المثال عند أفلاطون متداولا 
لوق قر ا حدمو لاا راك )| لتى ميدي اذوه زكر لقن دوو يع السويورورة أفلط رو كتير 
إلى النسكن مقي تقر ا المجديف اعرذ التي تتم في الذهن وفقاً لمثالية أفلاطون. 
إنها «تعبير عن الشرط الأساسي الذي ينبغي أن يتصف به كل تفكير علمي» وهو شرط 
1 ) عبر ريد اقل طون وز ةاور شيو الو انار كرا الس كيدو وزو الزقاي 12004 صن 200 
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الشمول والبعد عن الجزثيات والتجرد عن الخصوصيات»''. ولكنها لا تعبر عن المبادئ 
المعقولة الكامنة في العالم ذاته على نحو ما ترى المثالية الحديثة» وإنما عن مثل تنتمي 
إلى عالم خاص متعال عن الواقع» ومن ثم فهي مفروضة على الواقع من خارجه. ولهذا 
رأى فؤاد زكريا أن «التفسير الأقرب إلى الواقع هو أن أفلاطون أراد من المثل أن تكون 
أنموذجاً من الثبات والأزلية يحتذيه العقل في فهمه للواقع المتغير»». وهذا يتضمن 
موقفاً أفلاطونياً مضاداً للتغير والصيرورة والحركة: فالواقع المشدود إلى عالم المثل كما 
يريده أفلاطونء واقع مأسور إلى الثبات. ولهذا لا تبرأ نظرية المثل من صبغة أسطورية: 
صبغة التفسير للواقع وللمعرفة تفسيرا متعاليا عليهما. 

وقد كان مثال الكهف الذي ضربه أفلاطون -ضمن أمثلة أخرى- في الجمهورية 
تعبيرأ» في الوجهة المعرفية المتصلة بعالم المثل» عن تأخر الوجود عن عالم الفكر 
والوعي كما هي قاعدة كل فلسفة مثالية. وهي عنده -تحديداً- تأخرٌ لعالم الوجود 
الحسي عن عالم المثل» فما ندركه من الأشياء يشبه ما يدركه أناس ينظرون إلى ظلال نار 
على جدران كهف. وقد أداروا ظهورهم إلى فتحته التي تتأجج أمامها النار. فهم -إذن- 
إنما يدركون الظلال المرتسمة على جدران الكهف فيظنونها الحقيقة» ولو أنهم خرجوا 
من الكهف إلى الخارج لأبصروا حقائق الأشياء وليس ظلالها©. فعالم المُثل هو الفكرة 
المجردة التي تسبق الوجودء والوجود هو المحاكاة الحسية لهاء أي ما يساوي؛ في تشبيه 
الكهف» ظلال الاو ْ 

فإذا ما جئنا إلى الفن الذي وصفه أفلاطون بأنه محاكاة» فإنه يغدو محاكاة للوجود 
الحسي الذي هو بدوره محاكاة لعالم المُثل أي للفكر المجرد. فالفن -إذن- مرآة تعكس 
العالم المادي وليس الفكرء والسطحي وليس الجوهري. ولفظ المرآة عنده محوري في 
تصور ماهية الفن ودوره» وهو ما أفضى بالمحاكاة بوصفها ماهية الفن لديه إلى دلالة 
التقليد أو النقل الحرفي وأحالها من محاكاة المعاني إلى محاكاة الأشياء» ومن القيمة 
الجدية للفعل الفني إلى اللعب الفارغ من كل قيمة. وقد تضاءلت -نتيجة لذلك- قيمة 
الفم. بوتلاشت لدى أفلاطون» فهو محاكاة لمحاكاة» وبذلك أصبح صورة مشؤهة ومزيفة 
للتحقيقة وهى_المثل المجزدة» لأنه يعيد عنها ثلاث مرات»:وهى المذكورزة في المثال 
الذى يقدرية للفناق اللمُسترر للمريرفن الكعاتالناشرمن التجدهووية “نخد نا ئلاثة شزنه 
1١‏ دواط سيور | دقار مسير اللشاد ا 7 
(2) نفسه. ص 150. 
(3) انظرء جمهورية أفلاطون» ص ص 403- 406. 
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أولها سرير موجود فى الطبيعة صنعه الله» والثانى صنعه النجار» والثالث هو الصورة 
القدة التوترسهها الممير 1ك ْ 

هكذا يصبح احتقار أفلاطون للشعر مسبَّباً عن خلوٌه من المعرفة بالحقيقة» وهي 
القيمة الجوهرية لديه للكلام ولكل أنواع الفن» وفي هذا يقول: «إن من لا يعرف الحقيقة» 
بل يقتصر على اتباع الظنون لا يصل إلا إلى فن مضحك بل إلى فن لا ينطوي على أية 
قيمة على الإطلاق»)©. لكن احتقار الفن لدى أفلاطون بالإحالة على علاقته بالحقيقة 
يتضاعف مع العلاقة بالأخلاق فالشعراء -فيما يرى- يخاطبون العاطفة والشعر «يروي 
العواطف التي يجب أن تجف عطشاً» وينعشهاء ويحكمها فيناء وكان يجب أن نتحكم 
فيها إذا رمنا أن نكون أسعد وأرقى»)0). وقد طرد الشعراء بناء على هذا من الجمهورية 
الفاضلة التي حلم بها فلسفياء وكان الفلاسفة لديه هم منجم الالتماس للحقيقة وليس 
الشعراء» وقد استثنى الشعر الغنائي في تمجيد الفضائل والأبطال والآلهة. 

وعلى الرغم من أن أرسطو كان فيلسوفا مثالياً تماماً كأستاذه أفلاطون» فإن نظرية 
المحاكاة لديه أصبحت قيمة فنية إبداعية من جهة وقيمة وظيفية معرفية وأخلاقية من جهة 
1 وذلك لأنه تخلّى عن تسلّط عالم المثل وترتيب العالم الحسي عليه» فلم تعد 
المحاكاة شاملة الوجود الحسي والفن على حد سواءء وإنما هي مفهوم فني خالص أي 
مقصور على الفن. ومن هنا لم يعد الفن عند أرسطو مرآة تعكس مظاهر الأشياء» وإنما 
عمل يحاكي جوهرها. وفي هذا يقول: «إن مهمة الشاعر ليست رواية ما وقع فعلآء بل 
ما يمكن أن يقع؛ على أن يخضع هذا الممكن إما لقاعدة الاحتمال» أو قاعدة الحتمية. 
إذ ليس بالتأليف نظماً أو نثراً يفترق الشاعر عن المؤرخ. فأعمال هيرودوت كان يمكن 
أن تصاغ نظماء ولكنها -مع ذلك- كانت ستظل ضربا من التاريخ سواء كانت منظومة» 
أو منثورة» بيد أن الفرق الحقيقي يكمن في أن أحدهما يروي ما وقع» والآخر ما يمكن 
أن يقع. وعلى هذاء فإن الشعر يكون أكثر فلسفة من التاريخ وأعلى قيمة منه؛ لأن الشعر 
عندئذ يميل إلى التعبير عن الحقيقة الكلية» أو العامة؛ بينما يميل التاريخ إلى التعبير عن 
الحقيقة الخاصة. أو الفردية). 

واع واس ارسطر جاح حي لاد ازا ايج لودل فت انها لزي مف او 
يعني أنه ليس هناك فن لا يمتع. أما علة المتعة في تفسير الفن من وجهة المحاكاة فإن 
!)سس صن 0ن 
(2) أفلاطون» محاورة فايدروس لأفلاطون أو عن علم الجمال» ترجمة: أميرة حلمي مطرء القاهرة : دار غريب» ص 8 8. 


)03 جمهورية أفلاطون» ص 435. 
(4) كتاب أرسطو فن الشعر» ص 114. 
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أرسطو يعزوها إلى الالتذاذ بالمحاكاة والالتذاذ بالوزن والإيقاع والمما تعوة نتيا 
الشعر» كما تعود جاذبيته للمتلقين. لكن هذه المتعة تنطوي على الفائدة فهي متعة مفيدة 
أو هي فائدة ممتعة» وذلك لذن الميحاكاه تود إلى التعلك واكسات المعارفتة فيمااهي 
سبيل للالتذاذ والبهجة. وقد نتج عن ذلك وظيفة أخلاقية نفسية لدى أرسطو وهي ما 
أسماه ب«التطهير»” أي بلوغ المتلقين من عواطف الشفقة على البطل» والخوف من أن 
يحدث لهم ما حدث له» درجة تتبح تصريف عواطفهم الزائدة وتنتهي إلى إحداث توازت 
عاطفي وسلوكي. 


1 - المحاكاة من وجهة قراءتها: 

لقراءة نظرية المحاكاة وتداولهاء كما لقراءة أي نظرية» تاريخ هو فهمها الذي 
يخرجها من نمط إلى آخر ومن نسق إلى سواه تبعاً للموقع النظري الجديد الذي يعيد 
صوغها واستثمارها والتدليل بها وتعديلها لتكون قابلة للاستعمال بما يطابق معنى أعم 
ويلائم النشاطات الأدبية والفنية المختلفة. وقد تبدو الصيغ الاصطلاحية للتعبير عن 
دلالة المحاكاة أوضح ما يمكن التمثيل به به على هذه القراءة: فهل المحاكاة تقليد, أم نقل» 
أم تخييل» أم تمثيل... ؟ وهل هي إحالة على الجهة المرجعية في النتاج الأدبي آم إلى 
التعبيرية أم, إلى الذرائعية أم إلى النصية؟ وذلك يفضي بنا إلى أسئلة القيمة: في جهة 
التقاليد والسّنة وموقع القدامى الإبداعي؟ أم في جهة الأصالة والعبقرية الفردية وطاقات 
الإبداع والذاتية؟ أم في ما يجاوز هذا وذاك وبحضة قكة يسا عن الأدماق الكل ؟ 

هكذا تصبح نظرية المحاكاة وفي نسختها عند أرسطو تحديداً منطقة تقاطع تلتقي 
وتفترق عندها وجهات نظرية عديدة. وهي وجهات تثبت أرسطو وتمحوه؛ وتعربه 
وتعجمه» وتطابقه وتخالفه» وتعيد صياغته وتنصاغ هي به. وقد نقول إنها -هكذ|- 
تؤكد أهمية ما طرحه أرسطوء وقد نقول إنها تكشف عن قصوره. ولكننا قد نقول - 
(1) نفسهء ص 95. وأرسطو لم يفسر مصطلحه هذا بل قام بهذه المهمة عديد الشراحء وفقاً لتأويلات مختلفة» انظر, التعليق 

الذي يوردة الكر جو بهذا الصيدد عدت وق الهامكن 12 مين 102 
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أيضاً- إنها لا تعني شيئاً في جانب الإعظام لأرسطو وفي جانب الانتقاص منه ما دامت 
تستحيل هى ذاتها إلى حلقة من حلقات النظرية» فى سياق لا تبتدته ولا تختمه بقدر 
2 - المعحاكاة قة خلف سلف: 

لقد انتقلت نظرية المحاكاة 6 الرومان وفى الكلاسيكية الجديدة من معنلى 
التعريف لطبيعة الأدب والفئون الأخرىء إلى الإشارة إلى علاقة عمل أدبى بعمل أدبى 
آخر بحسبانه نموذجاً له. وربما يبدو هذا المعنى خارج إطار النظرية بالمعنى الفلسفي 
لكننا سنجده يقوم على تأويل لأرسطو بإحالة فلسفته للشعر إلى قواعد وقيود وأحكام. 
وسنجده يتكيع فى جهة العلاقة بين الشاعر (وهو هنا مثال لمطلق الأديب أو الفنان) 
والواقع لدى أرسطو إلى ما يجاوزهما إلى التقاليد التي تقوم عليها أعمال القدامى من 
اليونانيين» وهي ما يمكن القول -من وجهة مقابلة- إن نظرية أرسطو كانت وصفا لها 
ولنن واضفا التطلق الكتهر :والفى:والادنيه: بهذا يت أن إتظالة الميفاكاة إل دلالة 
العلاقة بين القدامى والمحدثين تكتسب مبرراً نظريأ باكتشاف صلة بين القدامى والواقع 
والعقل» بحيث يترتب النتاج الأدبي عليهاء ويصبح تالياً لها وليس للعلاقة المباشرة مع 
الواقع أو الطبيعة. 

ويعود معنى المحاكاة هذا -أول ما يعود- إلى الشاعر الرومانى هوراس 1101266 
(85 - 8 ق.م) الذي أحال في كتابه «فن الشعر» نظرية أرسطو إلى أحكام في النقد 
خارج منطقها التأليفي وجعلها مثلا أعلى للنقد الأدبي في أوروبا. فهو يدعو الشعراء ‏ 
إلى محاكاة شعراء اليونان» وأن ينكبوا على آثارهم ليلا ونهارا”"». ومن الطبيعي 
أت تحمل هذه المحاكاة معيارية ميحددة لنماذج الإنشاء تجعلها في حيز التقليد 
والمتحافظة على الموضوعات: والشخضصيات والأساليت: وقد تأكذت هذه المحاكاة 
لدى الناقد الروماني كانتيليان 101211185© (100-35م) الذي جعل المحاكاة 
لليونانيين مبدأ فى الفن لا غنى عنه» لكنه احتاط بما يخرجه عن الاستسهال واللفظية 
والتكرار. فهي في حاجة إلى الموهبة وأن تكون لجوهر الموضوع الأدبي ومنهجه 
لا لألفاظه وعباراته» ويضاف إلى ذلك أنها تمارّس على قاعدة الاختيار والانتخاب 
التي تحمّل المنشئين أهمية الاستيعاب لما يحاكون والاتساع في المعرفة بنماذجه. 
(1) فن الشعرء ترجمة لويس عوض.ء القاهرة: الهيئة العامة للكتاب. 1988» ص 128. 
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ونتيجة ذلك أن أصبحت الأصالة قاعدة محورية لديه» فالمحاكاة لا تكفي» ولابد 
من مجاوزتها إلى الابتكار”''. 

هذا الجسطى :الى يها :النظرية الأدية هن الكسق .عن :طيينة الآدب التوصيات 
للعلاقة بينه وبين الواقع إلى الكشف عنه بتوصيف العلاقة بينه وبين نماذجه المنجزة» هو 
اينع انظ على 1 لديو التهاج: مضيج الالى صوص ناد يعتبها حها. 
وليس من شك في أنه لا أحد يتصور في الأدب بداية لا سابق لهاء مثلما لا يتصور تكراراً 
وامتضياخا يظانق قن اللحسق الما » وعد اهو مون السدرفة باجناسى الآأذنه وانواعه 
فليس الجنس أو النوع نتياجة تفرّدٍ بل نتيجة تقليدٍ وتوارد وتكرار» وهو نفسه مبرر النظرية 
الأدبية فلولا التشابه الذي يجمع -بمعنى أو آخر- أنواع النتاج الأدبي وأفراده أكثر من 
الاختلاف الذي يباعد بينها لما كان هناك معنى للنظرية الأدبية. 
3 - بين المحاكاة والأصالة: 

لكن المحاكاة» بمعنى التقليد والتشابه وما فى حكمهماء تحيل -بالضرورة- على 
قاعدة التشبيه التي من شأنها إلحاق الناقص في الصفة بالزائد؛ والضعيف بالقوي... الخ 
وبالفعل فقد كان تقليد الأدب الروماني لليوناني مطابقا لتلك القاعدة» فلم تكن براعة 
الرومان وحذقهم ادي في مستوى ما وصل إليه الإبداع لدى اليونان» والمؤرخون 
يذكرون أنه لا يكاد يُعْرّف للرومان أدب قبل أن يتصلوا بالأدب اليوناني» وأنه ازدهر 
أدبهم بفضل المحاكاة لليونان*'. وهذا يعني أن القيمة المقصودة هنا ليست المحاكاة بل 
الأصالة» فالأصالة هي دلالة الإضافة التي تبرر الإنتاج» وكل إضافة فيها معت الزريادة التي 
تحيل هنا إلى الفردية والاختلاف. فبلا أصالة ليس للإنتاج الأدبي مبرر وجود. وأحسبٌ 

من الواضح أن دلالة الأصالة في هذا السياق لن تعني الإنشاء من العدم, تموها إذا 
ما تأملنا فى قصد الاستيعاب والتمثل فى دلالة المحاكاة التى دعا إليها هوراسء أو في 
اللجائفة للدي كانتليان- إلى الموهبة 9 الاختيار والانتحاب» وفي مجاوزة السطح 
إلى العمق أي إلى الموضوعات وخططها. فالأصالة ابتكار لما تغدو به الأعمال جديدة 
ومختلفة من تحويل وتأليف. 

وقد انطوت نظرية المحاكاة فى هذه الوجهة على ما يغذو الإضافة والاختلاف. 
وذلك في بصرها بالنهوض الأدبي من خلال اللغة القومية التي يصبح التأليف الأدبي 
(1)ناتطر ميدي عدبي وناذقه لفيا المقارة سروس تداز العوةة ودار الثقافة» 2 196. ص ص 22-21. 
(2) انظر: المرجع السابق» ص 22. 
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فيها علاقة قوة متبادلة بين التأليف واللغة. ونهضة اللغة اللاتينية وأدبها مثال على ذلك» 
ووتلها إنهاض الشاعر الإيطالى دانتى 103216 (1321-1265) اللغة الإيطالية بدفاعه 
عنها وإنشائه مؤلفاته فيها وفي مقدمتها #الكوميديا الإلهية» على عكس الوجهة العلمية 
الجافةة انالك فى /النا دقن :ال تنوكا بوليةا كا مدا ف اناري العيها عاة لسع الناق 
مخيليا علق التنتين نمو لفيه توفي مااتبطده لدى ساعة القرنا الآديية ركاه الستامر 
رونسار 12025810 (24 85-15 15) فى فرنسا فى عصر النهضة من اشتراط ألا يحاكى 
للحي كنات ع تمه يواد يساق م بقلو وعصو كنا كتب إلا ددرن يضرت 17 
وهذه دلالة تأكيد للذات ولحضورهاء فالمحاكاة لما هو فى اللغة نفسها تفضى إلى 
الجكرة واللكرارهوالمجاكاة لجا لاتلو هم العضن او اجازر. التصريغو ارد بالذات 
إلى الخلف أو هو تغريب لها وتغاض عن حركة الزمن. وهذه نظرة تلتقي مع تأكيد 
النقد الجديد على العلاقة بين العصر والأسلوب الأدبى والفنى» أي بين مواقف فكرية 
وامتقافرة عائنة وما يفيو هلها مق انا بار :نع انق :100ل رصحل جد كي اب 
ويليك وأوستن وارين- أشكالها البلاغية المميزة» المعبرة عن نظرتها الشاملة» ومواقفها 
الفكرية واعتقاداتهاء على النحو الذئ ضربا مثالا عليه بالافتراق فى الأساليب والمجازات 
نين الكاة ترك العتية: فعير النا رولف القوانا مدو العذل بوزالا مكان عدي 

ولا بد أن نلتفت هنا إلى أنه لم يصنع لنظرية المحاكاة لدى أرسطو قيمة أكثر من 
الذاقية القن "انوت عليها فى لفن أرسط و التشاكاة الآلية للطبيعة.وتصة على الدور 
الإبداعي والمهارة الفنية للشاعر. فالمحاكاة الفنية لديه لا تطابق الأصل تمام المطابقة» 
وأنَّى لها أن تفعل ذلك! والشاعر لا يروي ما وقع بل ما يجوز وقوعه وما هو ممكن, 
والناس في المحاكاة يبدون خيراً مما هم عليه أو شرا مما هم عليه... ومعنى ذلك أن 
الشاعر لا يحاكي أصلاً هو الطبيعة ولو تم ذلك -جدلا- فإن الأصل يغني عن محاكاته. 
وإنما يحاكي فكرة في الواقع يتمثلها خياله ويتصورها. وقد بدا هذا الجانب تحديدا من 
نظرية أرسطو موضع التأكيد والتوسيع منذ عصر النهضة. 

فالسير فيليب سدني لإعم510 مذازام (1586-1554) في كتابه «دفاع عن الشعر» 
يقرر أن الشعر يخلق صورة مقابلة لصورة الطبيعة» ويمتعنا ما فيها من الإتقان والكمال)'. 
ولدى فرنسيس بيكون 1م8806 5ع (1626-1561) تأكيد للذاتية في مبدأ الرغبة 


)2 رينيه ويليك ا سق وارين» نظرية الأدب» ص205. 
(3) نقلّا عن لاسل أبر كرمبىء قواعد النقد الأدبى» ترجمة: محمد عوض محمدء بغداد: وزارة الثقافة» 1986» ص 156. 
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الذي يُنْتِج الشعرٌ الأشياء عبره» فالشعر -لديه- يخْضِع مظاهر الأشياء لرغبات العقل”©. 
ويمتد هذا التصور إلى جوزف أديسون 4001502 تامء105 (1719-1672) الذي قال: 
إن الشاعر يستطيع أن يوجد ما لم يوجدء فكأنه يضيف إلى ما خلق الله في الطبيعة أنواعاً 
أخرى» ومضى إلى التعبير عما قاله أرسطو بصيغة أخرى في قوله: «يبدو أن الشاعر يصنع 
خيراً مما تصنع الطبيعة؛ فهو يأخذ مشاهده منهاء ويسبغ على ما يأخذ لمسات حيوية 
فيشيع الحياة في كل ما يأخذ). 


4 - القواعد والعبقرية: ‏ 

وبالطبع فلم تكف الكلاسيكية الجديدة عن حبس النظرية الأدبية في القيود والقواعد 
الشكلية والموضوعية» على نحو أفرغ النظرية من محتواها المعرفي والفلسفي. فالنظرية 
الأديرة تفينين ووامقينة فى ححية تغدائالقواعك و المعابين تنقيا :مق الموكك أن فى كل 
فعل نظري تقعيداً وتقويماً لكن القواعد الكلاسيكية كما هو حال الوحدات الثلاث 
استنتاجية أعقبت النظرية وتلتها فأصبحت قواعد معزولة عن الفعل النظري. ولا تختلف 
مناداة بن جونسون 102508 مع (1637-1572) بأن تكون الملكة المبدعة خاضعة 
لسلطان الصناعة» عن تحرّب جون درايدن هء1(13:0 صطه1 (1700-1631) للقواعد أو 
إحالة الإكسندر بوب 2076 7ع16<320ةم (1744-1688) لمصادر القيم النقدية على 
مراجع ثلاثة: هي الطبيعة وآثار السلف والعقل» بحسبانها في الدرجة نفسها من الصلة 
والاعساد المقادل» لآن سلطان كل سنها نيت لسلطان الآخرين © والضحة لذلك هى 
تقارن التقليد بالتقعيد» فالقواعد التي تشرط الإبداع وتسبقه تعني أن هناك نموذجاً مسبقاً 
ينبغي اقتفاؤه» وهذا النموذج هنا هو النموذج الموصوف في نظرية المحاكاة عند أرسطو 
من الشعر التمثيلي اليوناني. ولهذا لم يكن مصادفة أن يغدو نتاج الكلاسيكية الجديدة في 
معظمه في باب الشعر التمثيلي» وأن يكون أبرز أمثلتها أسماء راسين وكورني وموليير. 

لكن العبقرية المتفردة تجاوزء دومأء القواعد» فلم يكن شكسبير (-1616) موضع 
فقد كان أشهر مثال على خرق القواعد الكلاسيكية ومجاوزتها. وقد يبدو إقرار بعض 
أبرز نقاد الكلاسيكية الجديدة ومنهم الإكسندر بوب بأن الخروج على القواعد يمكن أن 
(2) نقلّا عن نصرت عبد الرحمنء في النقد الحديث؛ عمان: مكتبة الأقصى» 1979. ص ص 45-24. 
(3) لاسل أبر كرومبي» مصدره السابق» ص 164. 
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كو ونا وإبداعاًء مناقضاً لشرطية القواعد التي تعبّر عن دلالة القوة فيها وإفضائها إلى 
القيمة الجديرة بالثناء» وإلا فما الموجب لها؟! وهذا ملمح يتصل بالنظرية مفهوماً وقيمة: 
فلا فكاك للنظرية -فيما قرر رينيه ويليك الذي عرضناه في قيمة النظرية- عن التقويم 
أي النقد وعن التاريخ للأدب» وإذا لم يكن هناك حدود وقواعد تميز الأدب عن غيره؛ 
وأنواع الأدب بعضها من بعضء فكيف يمكن أن نصنع نظرية للأدب أو نمارس نقداً له أو 
نؤرخه؟! إن العبقرية لا تخرق القواعد المذهبية أو المدرسية والنوعية في الأدب بل إنها 
تخرق النظرية بوصفها كلاً تجريدياً» ومن المؤكد أن أرسطو لم يدر في حسبانه أن أحداً 
ستحاسوين :شكسشير باسلمةه ]له لاستغنى عن كثير من الأوصاف النظرية التى تضمنها 
كتابه» ومن يدري فقد يغدو شكسبير هو محور القيمة النظرية في كتابه. 1 

وعلى رغم ذلك فإن عبقرية شكسبير وخرّقه للقواعد لا يعني أنه منفرد عن غيره 
من الشعراء والأدباء في كل شيء وبلا روابط تصله بهمء بل هناك منطقة اتصال وتشابه 
واسعة وهي منطقة التلاقي التي تقوم عليها النظرية» وفي جانبها منطقة الاختلاف على 
مستوى فردية الشاعر ونصه ونوعه الآدبي وعلى مستوى عصره... الخ وهنا مقام الفردية 
والجزئية والاختلاف الذي يتحرك به الآدب في الزمن ويقتضي به العمل الواحد أو 
الشاعر الواحد ما تستحقه فرديته من اهتمام. 
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النشأة والدلالة والمدى 


1 - المنبع الرومانسي: 

نشت نظرية التعبير في النصف الأول من القرن التاسع عشر في أوربا مرافقة 
للمذهب الرومانسي وصانعة لقاعدته المفاهيمية تجاه الفن على يد أبرز شاعرين ناقدين 
رومانسيين وهما الإنجليزيان وليام وردزورث في مقدمته لديوانه 8211205 «غنائيات» في 
مطح لناب 718007 رفسو ان ارو كرارق في تكايه امير اجيةة (1817) ,الذي 
ترك أثراً في النقد الإنجليزي» وقد تُقِلت أبرز أفكاره إلى العربية عبر كتاب «كولردج» 
الذي أصدره محمد مصطفى بدوي عام 8أ]مم وترجمه عبد الحكيم حسان؛ مع 
مقدمة وردزورث المشار إليهاء فى كتاب بعنوان: «النظرية الرومانتيكية فى الشعر: سيرة 
أدبية لكولردج» عام 1971م. لكنها مضت إلى ملء ثغراتها النظرية واكتساب مزيد من 
التماسك النظري والشمول والبرهنة على القيمة بعد ذلك لدى الفيلسوف وعالم النفس 
الأمريكي أوجين فيرون الذي وصف مؤرخ الفلسفة الجمالية جيروم ستولنيتز» كتابه 
(علم الجمال» (1878) بأنه أول عرض منهجي لهاء كما وضصف جهد الروائى الروسى 
ليف تولستوي الذي خصص لها كتابه «ما الفن؟» (1878) بأنه جهد يفوق ما بذله أي 
كاتب آخر في نشرها'» ولايقل عنهما الوضوح الذي أضفاه عليها الفيلسوف والمؤرخ 
الإنجليزي روبن جورج كولنجوود في كتابه « مبادئ الفن» (1938) الذي أضفى عليها 
مزيدا من الوضوح.ء وقد ترجم هذا الكتاب إلى العربية أحمد حمدي محمود: عام 1966. 
إضافة إلى جهد الفيلسوف الأمريكى جون ديوي فى كتابه «الفن خبرة» (1934) والناقد 
الفرنسي الأمريكي كيرت دوكاس الذي عمقها ودافع عنها في كتابه «أنت والنقاد والفن» 
(1944) وفي غيره من مقالاته وكتبه. 
(1) صدرت طبعته ا لأولى» وتنضمن قصائد أيضاً» لصديقه كولردجء عام 1798م. 


(2) جيروم ستولنيتز» النقد الفني دراسة جمالية وفلسفية» ترجمة: فؤاد زكرياء القاهرة: بواجا ين موي 01901 
ص 238 245. 
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وتالقف تقلوية العغير غوما فتك التقدين الثاق والقالك متو القرن العشرين عرد 
بروز مدارس التجديد الشعري» مثل مدرستي «الديوان» و«المهجر» اللتين اقتفتا الوجهة 
الرومانسية في التصدي لتقليدية الكلاسيكية وضيق معاييرها وعمومهاء وما نتج عن ذلك 
من تنظيرات للفن ولقيمة الإبداع كان مجلاها مقدمات الدواوين التي يكتبها الشاعر 
نفسه أو أحد النقاد وقد أصبحت -أآنذاك- ملمحا ظاهرا فى تمييز دواوين المجددين 
كل مقنةالحقاد السرم التانى دمن نديوانة غية :اتسين شكرى يعنوان «الشمن ومزاياء؟ 
(1913) ومقدمته لديوان المازنى (1914) ومقدمة عبد الرحمن شكري نفسه للجزء 
الثالث من ديوانه بعنوان «العاطفة في الشعر) (5 2 2)... الخ إضافة إلى الكتاب الذي 
سميت مدرسة «الديوان» باسمه. للعقاد والمازني» عام 1921م» وكتاب ميخائيل نعيمة 
«(الغربال» عام 1922م. 

وحين نلقي الآن نظرة إلى أبرز مفهوم نظري تحكّم في الممارسة النقدية الأدبية في 
الثقافة العربية منذ ذلك الحين» أي منذ العقود الأولى من القرن العشرين» و إلى نهايته فإننا 
لا نكاد نجد نظرية تضارع نفوذ نظرية التعبير. فالمفهوم الذي أسسته للأدب عبر علاقته 
بالانفعال» متداول لدى عامة من يتعاطى الأدب وخاصتهم على حد سواء. والفردية 
والصدق والوحدة العضوية والتأكيد على قيمة الخيال إلى جانب الانفعال» والاعتقاد 
بامتياز عبقرية اللأديب وإحساسه وقدراته التعبيرية التى تفرقه عن الإنسان العادي» ومن 
ثم أهمية شخصيته وفرديته التي ترتّبٍ فهم الإنتاج الأدبي ومنهجية تحليله على الإلمام 
بسيرته وحياته» غدت مألوفة ومكرورة طوال القرن العشرين وما تزال سارية وإن كانت 
على نحو أقل إلى الآن. وقد لا تعطينا الكتب المنشورة التي تبرهن على ذلك في حقل 
الدرامتاتالقيية الادقة على اكارتها ولثالا منامها عدوي اليف نهنا ناا سات 
الجامعية فى الحقل ذاته فصيغة عناوين على مثال «فلان حياته وشعره» أو نحوها من 
الصيغ التي تقدم شخصية المبدع على إنتاجه أو تحيل أي فهم لهذا الإنتاج إلى دلالة 
التعبير عن الانفعال ومقتضياتها بالمئات. 


2 - أهمية مقولة التعبير: 

كن الفكر النطرى الادبي جاوز نظرية التعبير إلى نظريات أخرىء وتقادم العهد 
بها الآن. فما وجه الأهمية المعقودة على الحديث عنها؟ وللإجابة على ذلكء» ينبغي 
القول إن أهمية الحديث عنهاء الآن» ماثلة بقوة» من وجهين: أولهما وجه عام في الوعي 
بحداثة أي نظرية أو قدمهاء وحضورها أو غيابهاء ويكمن في ضرورتها لفهم غيرها من 
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النظريات التالية لها أو السابقة عليها وفق مبدأ التعارض الثنائى بين الدوال» وهو تعارض 
تتولد معه النظريات وتتعاقب وكأنها تحكي فعلاً والرد عليه. من دون أن تختم إحداها 
القول وتغني عن غيرها. أما الوجه الثاني وهو متصل بالسابق» فيبدو في حضور نظرية 
التعبير ومعاصرتها بأشكال وصيغ عديدة؛ كما في مفهوم الفن ووظيفته لدى الفيلسوف 
الإيطالى بندتو كروتشيه (1952-1866) وأطروحات الفيلسوفة الأمريكية سوزان 
لاير 193 ج503 ): 

ويضاف إلى ذلك عودة بعض ما استلزمته نظرية التعبير كالتأكيد على شخصية 
المؤلف وسياقه التاريخى والسيري فى بعض أطروحات ما بعد الحداثة وما بعد 
الكولويانة كوا تي وراماك القام والاناناكسه وها تلقاة االزوكبانينة ابجمالا من صطيه 
لدى معظم التفكيكيين الأمريكيين لاسيما هار ولد بلوم الذي ورث تعظيمها -ربما- عن 
أستاذه إم. إتش. أبرامز صاحب الكتاب الشهير «المرآة والمصباح: النظرية الرومانتيكية 
والتقليد النقدي» (1953) الذي ينتصر فيه للمصباح وهو التمثيل الإيجابي الذي يستعيره 
لفعل الإبداع الأدبي من وجهة نظرية التعبير مقابل المرآة وهي تمثيل نظرية المحاكاة 
لديه الذي أفضى -فيما رأى- إلى أن يكون الفن فيها في مرتبة أدنى من الحياة ذاتها. 
فوفك أبراض التعظ مق للروماقيةودلالة على موقت القد:السديده الذى نكل ترام 
أحد رموزه؛» فقد استعار النقد الجديد من الرومانسية الإلحاح المميز له على ما سماه 
(الوحدة العضوية» إضافة إلى الخصائص الفارقة للغة الشعر» واكتسابه منزلة سامية فيه 
قيابا على السردووهى الشتولة نقمتها الى تعد الشعريها لنض الشكلية الروسية :وهذا 
التعظيم للرومانسية يتصل في الدلالة نفسها مع تعظيمها لدى مدرسة فرانكفورت, لا 
سيما والتر بنيامين الذي كانت أطروحته للدكتوراة بعنوان «مفهوم النقد في الرومانسية 
الألمانية» (1920) من جامعة برن. وكان مجذوباً نحو فريدريك شليجل اءع16طا50 
ونوفاليس 1078115 /ويدعو إلى إنشاء رومانسية جديدة بالمعنى الذي يعضدً نقد الآلية 
والآداتية والقمع والسيطرة: النقد الذي انصب عليه جهد مدرسة فرانكفورت تجاه 
الخداثة والكقلانية والفووا:29: :كاتف الوومانفية عورم كرالك مرضيورا مز مضادر التأثين 
في هذه الوجهة. 

ولا يقل عن ذلك في الدلالة على نفاذ نظرية التعبير في الزمن وأهمية الوظيفة التي 
تحملها على الفن وتحمل الفن عليهاء ما نجده من انبثاق شعور بمدى الخسران الذي 


م00 الكملا بجع ا[ ,دوك اله م1 200 متصية زصع8 ععالولا ,(لء) متسدزع8 مععلضخ لصة معدكصد1] ععتماوء8 (1) 
1-6 .مم ,2002 
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آل إليه الأدب حتى أصبح «الأدب في خطر» على نحو ما عنون تودوروف كتابه الصادر 
0 وليست هذه الخطورة لدى تودوروف إلا لأن الشكل أو الوسائل وهي 
هنا أدوات التحليل للأدب أصبحت غاية» فيما انتهت إليه النظرية الأدبية من شكلانية 
وعدمية أفضت إلى اغتراب الآأدب وفقدانه وظيفته النفسية الانفعالية. تلك الوظيفة التي 
ورد توقوؤر وهو دن الأنووا المعو فتن الكل للدت فين الرصية ليزي وها 
بعدها- في معرض جزعه من هذا المصيرء شاهداً على قيمتها في الأدب من حديث 
جون ستيوارت مل في سيرته الذاتية الصادرة بعد وفاته عام (1873). وشاهد تودوروف 
من ذلك الحديث ما يرويه ستيؤارت مل عن انهياره العصبي الخطير الذي أصيب به في 
العشرين من عمره» فأصبح فاقد الحس بكل لذة كما بكل إحساس ممتع. مو استعير وك هده 
الحال الآأليمة طوال عامين ,ثم» شيئاً فشيئا» انفرجت. . ويعيد هذا الانفراج إلى ديوان شعر 
لوردزورث لعب دوراً فريداً في شفائه لأنه -فيما يقول- وجد فيه التعيير عن إحساساته 
الخاصة وقد تسامى بها جمال الأبيات فبدت له منبعاً يستقي منه الفرح الباطني ومتّع 
التعاطف والخيال التي بمقدور كل الكائنات البشرية اقتسامها”". 

وقد نقول إن تجربة التفاعل مع الأدب» هي مثل اشتقاق بعض العناصر دون غيرها 

من النظرية عند هذا الناقد أو ذاك» ليست دفي العجة- الدلالة الكلية للنظرية التي 
متنا روات بحي بقار 6 جاوز الوامددا حدردا النظرية . وهذا صحيح تماماء لكن 
هذه الصحة تذكرنا بخطأ في تصور نظرية التعبير أو غيرها من النظريات بهذه الأحادية 
التي تضيق عن استيعاب وجوه من التنوع والاختلاف داخخلها. فإذا كانت نظرية المحاكاة 
-كما رأينا- نظريات متنوعة ومختلفة وإن توحدت فى انضوائها تحت عنوان المحاكاة» 
وكان ما ينتمي إلى أرسطو منها -مثلاً- هو إحالة مفهومية إلى تماسك نظري مختلف عما 
يتتمى منها إلى أفلاطون أو بن جنسون. فإن نظرية التعبير هي نظريات مختلف ومتنوعة» 
وإن تشاركت في أصل واحد هو قيام علاقة بين الإنتاج الأدبي ومؤلفه. 
وبورييية القبية البسحوهة للظرية التعيير: 

ويسدو أن ما لقيته نظرية التعبير من أهمية ونفاذ في الزمن يعود إلى مكانة الانفعال 
فيها ومركزيته» فالانفعال فردي» وعلى هذه الفردية يمكن أن نحيل ما تضمنته نظرية 
التعبير من ثورة واحتجاج على الكلاسيكية الجديدة التي آلت بالنظرية الأدبية والفنية 
إلى قيود في الأشكال والموضوعات. وإلى تزييف للذاتية الحقة وما تستلزمه من صدق» 
و لأقمق علر ام ةصيه بتري الاو البق و07 
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لأنها كوس ذوما عكلة مو المتواضوعاك الى ترز أنهنا ع تفط الفعالانت لاكقة وو قوارة. 
قانك يذ :1 التوير حفن عه الرمفية د لمعك القلناقي لققاد ان المفن رافق 
ماكو الشرف الجا ونا اقح عند ولس الا ينان لافية رو النقة وتقاعاكا مقوا #افان 
تخذلنا انطباعاتنا في الشهادة لما بلغته نظرية التعبير من انتشار واستحواذ» بسبب دلالته 
على الفردي والذاتي بالمعنى الذي يجعلها موازياً للحرية وصدى لوجودهاء فنحن نعبر 
عن شعورنا أو انفعالنا بهذه القصيدة أو تلك الأغنية أو اللوحة أو القصة قائلين إنها شجية 
أو حزينة أو مرحة أو راقصة أو مؤثرة أو دافئة أو عنيفة... الخ. وهي أوصاف وإن عبّرت 
عن مشاعرنا تجاهها فإنها تحمل ما نعتقد أنه وصف لما فيها من انفعال أي لما تعبر عنه 
من انفعال يصدر عن مؤلفها ويصدق عليه. 

لهذا كانت العلاقة بين نظرية التعبير وبين الحرية في الواقع الاجتماعيء مداراً 
لاستمداد الشهادة على تمثيلها دلالة العلة أو المعلول لهذا الواقع وذلك من الوجهتين 
المثالية والواقعية اللتين تتضادان في حساب الترتيب للواقع على الفكر أو العكس. فنظرية 
التعبير» لدى المؤرخين لها من الوجهة الواقعية» هي انعكاس للتغيرات الجذرية التي 
هزت المجتمع الأوربي بعد حدث الثورة الفرنسية على الإقطاع وهيمنة الطبقة الوسطى 
وقيام نهضة صناعية واقتصادية منذ منتصف القرن الثامن عشر أفضت إلى تبلور الروح 
الفردية ونموها وتطلبها واقعاً جديداً بعلاقات ديمقراطية. وهو الأمر نفسه الذي يركن 
إليه المؤرخون لنشأة نظرية التعبير في الفكر العربي» فهي -لدى جابر عصفور مثلا- 
الموازئ الناورى للرروقانهية العريية الى كانت المؤازق الأنداعي للفكن اللببر الي اللا 
شاع مابين الحريين العالتميعين"" وهي هنا وهناك »من الوجهة المعاليةة الشبيب الذي :ولد 
الحرية في الواقع» فأصبحت دلالته وأثره والشاهد عليه. ومن الوجهتين أصبحت نظرية 
التعبير لازم الأدب الجديد وموضوعاته الجديدة وما فيه من ثورة على القيود الكلاسيكية 
والارتهان إلى الزخرفة والصنعة والتقليد» مثلما هي ملزوم ذلك بالدرجة نفسها. 

0 مصطلح «التعبير) 11016551012 نفسه» يثير سؤالاً لابد من الوقوف عنده. 
فالتسين علن: إظاد ند سيدا المعتيواة ولأ تيففيضي الاتتعال الل عو قوسن المي 
وركيزة النظرية في إضافتها إليه وتسميتها به. ألا يمكن أن يكون تعبيراً عن أفكار وليس 
عن الات 19 عق كزوزت رماع يكن النعيين عن الانقعان هون إشارة إلن 
الانفعال؟ وقد نقول هنا إن الاصطلاحات تعني أكثر مما تدل عليه في مقتضاها اللغوي. 
(1) انظر مقال جابر عصفورء الذاتية والإبداع (صحيفة الاتحاد الإماراتية» 4/ أغسطس/ 2011). وكتابه» نظريات معاصرة؛ 


القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب». مهرجان القراءة للجميع»8 9؛ 8 »ص ص 26-24. 
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أو غيره» ولا مشاحة في الاصطلاح. لكن لماذا لم يستبدل الانفعال بالتعبير؟. وإذا نحن 
راجعنا مصادر النظرية فسنجد فعلاً من يطلق عليها نظرية الانفعال وجيروم ستولنيتز 
أحدهمء وفي مقابل ذلك نجد شيوعا لتسميتها بنظرية التعبير عند عديدين كما لدى 
إم. إتش. أبرامز في كتابه «المرآة والمصباح» وفي معجمه لمصطلحات الآدب... الخ. 
وهناك من يتناولها باسم «النظرية الرومانسية» وقد يبدو التركيز على توصيل الانفعال- 
وليس التعبير عنه- كما لدى تولستوي مبرراً لتسمية طرحه النظري في إطارها ب«نظرية 
العدوى 100]ءع101 01 تجامعط1»). لكن مصطلح التعبير يحمل دلالة لا تؤديها بدائله 
المستخدمة» لآن. نظرية التعبير كما سدرئ لا تنظر إلى: الاتفغال إلا متتجسدا فى تعبير) 
وذلك يقطع مع أي تصور عن أن يتخذ الفن سبباً للانفعال أو وصفاً له أو أن يكون 
محض انفعال. كلاء إنه تعبير والتعبير دلالة وعي قصدي. 


المبادئ والأصول 

1 - تخلية وتحلية: 

لا تدجلي المبادئ والأصول الجوهرية لنظرية التعبير» من دون ملاحظة جملة النفي 
اوعنازقه انبا لهو نا العضية لحن عابر نما تق سطاررنة الحعيير [الأخيو وجا لله يد هيده 
طريقة مألوفة في بيانوجهات النظن وتقرير العضورات تعر عنها غبازة القذامى: «التخلية 
قبن التعحية» أي نشي ما لبن فنفة الشيء وتكلية له مما يماع تحرور نفهومه المراة قبل 
وصفه بهذا المفهوم وتقريره له. وقد لا تبدو المسألة بهذا التراتب الذي يستلزم تقديم 
فعل على فعل» فد ينعكس التراتب أو تتجاور التخلية والتحلية» والنفي والإثبات» وقد 
يكتفى بالتصريح بأحدهماء لآن ضرورة الفهم لدلالة أحدهما تستلزم في غياب الآخر 
التضمين لما يقابله أو لنقيضه أو ما يختلف عنه. وهذا هو المعنى الذي يوافق دلالة القول 
السائر «وبضدها تتميز الأشياء» فلن نفهم حق الفهم أي وجهة نظرية -مثلما لن نفهم أي 
دلالة- ما لم نأخذها في حساب التقابل مع غيرها أو الاختلاف عنه. 

غير لقرأ 'مقدمة وزدزورك لديواته الى تعن مقا أؤلا لنظرية التعبيرة أى ااسينة 
ذاتية» لكولرج» وهي متن أساسي آخر لهاء فإن الشعر الذي كان موضوع حديثهما 
يتأسس على نفي التعريف له من وجهة أرسطو ومن وجهة الكلاسيكية الجديدة على حد 
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سواء. وتخصيص هاتين الوجهتين تحديداً يأتي من تقدمهما تاريخياً على نظرية التعبير 
وانطوائها على مناهضتهما وتخلية الفن من مق ولاتهماء وذلك لازم التبرير لوجودها. 

وأول ما تنفيه نظرية التعبير العلاقة بين الشعر الذي سيغدو لديها نموذجاً للأدب 
وللفن إجمالاً» وبين الواقع الخارجي. فالشعر يننمي إلى داخل الشاغر أي إلى انفعاله. 
إنه فيما يقول وردزورث: «فيض تلقائي للانفعالات القوية)""". وقد لحظ أبرامز في كتابه 
«المرآة والمصباح» أن صياغة هذه العبارة عند وردزورث وتكراره لها مرتين في المقدمة 
نفسها أحلها في مكان الفكرة الأساسية التي أسس عليها النظرية. واقتضت أن يصبح 
الفنان في نظرية القعير فق ذاتهالعتضر الرئيسن المولت للنهم النتى وللمعيارية التي 
يحكم على منتجه بهاء فالدافع الأساسي للشعر هو في داخل الشاعر في الانفعاللاات . 
والرغبات التي تنشد التعبير. وبذلك لم يعدء كما لدى أرسطوء مقرّراً من جهة أفعال 
الإنسان والصفات التي تتم محاكاتهاء ولم يعد التأثير المقصود في الجمهورء كما في 
الكلاسكية الجديدة2 , 


2 - الامتياز التعبيري للشاعر: 

وإذا كان الانفعال مرجعاً للشعر والفن إجمالاً» وكان الناس جميعاً يتشاركون في 
الس وؤن لعسيو روطو وعد ون .. الخ» فإن امتياز الشاعر وعبقريته لدى نظرية 
التعبير هو مدار تأكيد متكرر لدى روادها . وهو امتياز يحيل على ما ي: يتمتع به من حساسية غير 
عادية» ومن فاعلية ذهنية. فهو-فيما رأى كولردج مثلا 70 
موضوعات الطبيعة وأحداث الحياة الإنسانية» ولديه قدرة غير عادية على النشاط الذهني 
التلقائي عامة وبالأخص على نشاط الملكتين العقليتين: «الخيال» و«الوهم» اللتين ف 
بينهما كولردج” '. وهو امتياز بالقدرة على «الحدس") ) 1611610 الذي يرادف الخيال لدى 
بندتو كروتشيه» ف فيصبح الفن لديه حدساً والعدمى يتفق فى اعفاق الوجدان؛» فلا حدس 
ا م ل 0 

تشيه مؤكداً أن التفرقة بين الحدس والتعبير تفرقة خاطتة ليس لها ما يبررها”". 


لظ لصم أاع:8 آل 1 بلك ,كلمالة8 لدع لآ .عم ل 001 صة طاترةسكلعه/8 دز ,1800 ]و معقوطط وخطتره5ل:ه71/0 (1) 
25١‏ ,237م ,2005 بعقلء اأناه]! :لعولا بجع[ ,عضول 
لم01 عرولا بج ل بده نا نهآ لمع نام عا" لقة بضمعغط1 علأمقصصم]] :صما عطا مضه عمسضتك8 عط .مسقءطة .11 .24 (2) 
21-22 .مم ,1971 روو5عم الوا لقنا 
ا وع اسظ ا را القاهرة: دار المعارف» سلسلة نوابغ الفكر الغربي 5 1958 ص57. 
(4) انظرء ب . كروتشيه» فلسفة الفن» ترجمة: : سامي الدروبي» بيروت: ا التو ل وبري وس فياك 
مكتوم» 9ص ص 147-6. 


51 


ومن الواضح أن هذا يعني الإزاحة والنفي لهيمنة العقل» تلك التي تبدو من جهة 
التأكيد على الخيال في نظرية التعبير علامة تغاير وافتراق عن الكلاسيكية» تماما كما هي 
إزاحة للمقصد النفعي عن الفن ونفي له. وهي إزاحة تتصل بدلالة الحرية التي تنطوي 
عليها فردية الأديب التي يتطلبها الخيال مثلما يتطلبها الانفعال. فلنقل -إذن- إن نظرية 
الب ا لط يي الانفعال والخيال (مع غض الطرف مؤقتاً 
عن هذا الانفصال الذي لا ب تعر فك :«عفلبا ليننا) فالشاعر نتيجة قدرته غير العادية على 
الانفعال والتخيل؛ يخلق من ذاته أو يضفي من روحه حياة على الموضوع بحيث يصبح 
الموضوع حياً مثل الكائن العضويء وبذلك يوفق بين العناصر والموضوعات ويهيمن 
عليها بوحدة عاطفية. لكن امتياز الملكة التي تمكّن الشاعر من ذلكء لا تبدو إلا بتمييز 
كولردج بين ملكات ثلاث: أولها «الخيال الأولي» ويشترك فيه الناس جميعاً لأنه «القوة 
الحيوية أو الأولية التى تجعل الإدراك الإنسانى ممكناً» أما الثانى فهو «الخيال الثانوي» 
وهو خخيال الشعراء» و #يوجد مع الإرادة الواعية... فيذيب 57 ويحطم لكي يخلق 
من جديد؛ وحيئما لا تتسنى له هذه العملية فإنه على أي حال يسعى إلى إيجاد الوحدة 
وإلى تحويل الواقع إلى مثالي». ونقيض هذه الملكة تحديداً الملكة الثالثة وهو «الوهم» 
الذي تترابط فيه الموضوعات آلياً وفقاً لقانون تداعي المعاني» أي أنه ملكة تمكّن العقل 
من الجمع والتكديس"". 
3 - بين وصف الانفعال والتعبير عنه: 

ويترتب على هذه العضوية التي يصنعها الانفعال في العمل الفني بواسطة الخيال» 
إزاحة التصور الآلي للإبداع من حيث هو دلالة سطحية ودلالة صئعة تفصل بين الأديب 
وإنتاجه وبين الذات والموضوعء وبين اللفظ والمعنى. فالوزن في الشعر مثل ألوان 
الصور والمجازات تتطلب الانفعال وتنشأ أدبيتها من الحاجة في التعبير عنه إلى فرض 
النظام عليه*». وبذلك يتجلى فارق بين إثارة الانفعال أو وصفه وبين التعبير عنه» فلو 
كان الغرض هو إثارة الانفعال لكان من المحتّم -فيما يصف كولنجوود- معرفة الأديب 
للمستمعين الذين يخاطبهم» لكي ينتقي المنبه الذي يحدث رد فعل لديهمء ولو كان 
يصف انفعاله لتساوى مع من يُُخْبر بأنه غاضب أو حزين أو ما أشبه. إن إثارة الانفعال 
أو وصفه -إذن- ليست من الفن في شيء لأنها في الأول تحيل الفن إلى وسيلة» وفي 


(1) محمد مصطفى بدويء؛ مرجعه السابق» ص ص 7 8-8 8. 
(2) نفسه ص3 6. 
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الثاني تعمّم الانفعال ولا تخصصه وتجرده ولا تجسمه. . وهذه دلالة في نظرية التعبير 
على الصفة الواعية والمنضبطة التي نبه إليها فيرون وغيره» وعلى الخصوصية التي تميز 
الأديب في حسه وملكته التعبيرية كما رأينا عند كولردج . والناتج عن ذلك -فيما تطورت 
إليه نظرية التعبير لدى جون ديوي وكيرت دوكاس- هو أن الفنان يخرج مشاعره إلى حيز 
الموضوعية عبر وسيط موضوعي"'. 

وفكرة الوسيط الموضوعي هذه ستؤدي إلى نقلة للفكرة الأولية للنظرية التي قال 
بها وردزورث» أعني التدفق التلقائي للانفعال» ولفكرة ة الاتحاد بين الذات والموضوع 
شونا سيف الشال .هن وعد ضار العناضية اذى كرارهع.: والأساس في هذه النقلة 
هو الفيلسوف الأمريكي جون ديوي في كتابه «الفن خبرة» (1934) فقد كشف عن فعل 
التعبير من حيث هو تفاعل بين ما يصدر عن الذات من جهة والوسيط الموضوعي من 
جهة أخري» كا بالأصل الاشتقاقي لكلمة تعبير 1201655101 وهو الدلالة على عملية 
العصر (عضر العنب :وما شانه) وهى عمل تضم تناغاا بين المادة الخاع:والمو هتوغ 
الخارجي وهي المعصرة. وهذا التفاعل يؤدي إلى تحويل وتغيبر في الجهتين. وبتطبيق 
هذا المثال على فعل التعبير الفني في قصيدة -على سبيل المثال- تكون المادة الخام هي 
الانفعال والوسيط الموضوعى اللغة» والنتيجة أن يكتسب الانفعال والوسيط الموضوعي 
أي اللغة صورة وتنظيماً لم تكن لهما قبل التفاعل بحيث نكون أمام مادة جديدة لا تقبل 
الانحلال إلى عنصرين لف يي 127 , 
4 - الحدّة الإبداعية: 

ولئن كان التقليد صفة راسخة في الكلاسيكية؛ سواء بالمعنى الذي يحيل إلى 
العلاقة بين المحدثين والقدامى» أو بمعنى التشاكل مع الحياة ومحاكاة الطبيعة» فإن 
الجدة الإبداعية هي القيمة التي تيج في نظرية التعبير عن العلاقة بين الإبداع ومؤلّفه 
من زاوية اليقين بفردية المبدع وحريته. . وهي قيمة تبدأ من صفة المبدع لديها التي 
تخرجه عن العادي وتعلو به به على التشابه» وسنجد تكراراً للتأكيد على تحرر نظرة 
الشاعر من قيود العادة والعرف» وقدرته على الكشف وتحويل الصور وجدة الأشياء 
م أمامها لني استدفت حلدفق كيزن ته تشبيهه بالطفل”2» مثلما استدعت 


لسري و اه دار النهضة العربية بالاشتراك مع مؤسسة فرتكلين 1963 
ص 112-111. 
(3) محمد مصطفى بدويء مرجعه السابق» ص9 8. 
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ما عبّر عنه تشبيه علي محمود طه للشاعر بالشعاع وبمن يمتلك عصا ساحر وقلب نبي» 
في بيته الشهير: 
هبط الأأرض كالشعاع السني 26 بعصا ساحر وقلب نبي 

ويضاعف قيمة الجدة هذه مدلول الانفعال والخيال الراسخين فى دلالة الفردي. 
فالوحدة العضوية دلالة على اتحاد العناصر المكوئة للعمل الفنى اتحاداً عضوياً بحيث 
تتغلغل الفكرة أو العاطفة في كل جزء منه. ولذلك لا تغدو العلاقة بين الموضوع الجمالي 
وبين دلالته الشعورية -فيما تطورت الفكرة إليه عند كولنجوود ودوكاس- علاقة علامة 
لعل الدموع, أو تمعر الوجه) ولا علاقة سبب (كإعلان نتيجة الامتحان) وإنما علاقة 
تجسّد فالقصيدة أو اللوحة تجسّد بوصفها موضوعاً جمالياًء الانفعال بحيث لا يمكن أن 
يحصل المرء على التأثير نفسه الذي تحدثه الأخبار عن موضوعهماء ولا ما يحدثه أي 
عمل فني آخرء أو تجربة شخصية. 

ومادامت الجدة الإبداعية تجاوز بالنتاج الفني كل تقليد» فإن من لوازم ذلك 
المجاوزة للصدق بمعناه الواقعي أي علاقة الاستنساخ والتطابق بين الفن وبين الواقع 
فأثناء قراءتنا للشعرء اا ا للدي كا ل ل 
مؤقتة''"» ويحل -لدى كولردج- في هذه الععالة منحل الصدق بمعنى المطابقة للواقع 
مصطلح آخر لا يستلزمهاء وهو «الإيمان الشعري) 0 
أو خداع 5103نااء0 كما لا يعني أنه مجرد تمثيل وتلفيق» بل هو حالة وسطى» لها على 
العكس صفة إيجابية» يسميها كولردج الإيهام 63 ©). ولذلك فإن تجربة الشاعر 
وإن كانت فردية بمعنى ماء وذاتية بمعنى آخرء فإنها ليست شخصية أي لا تتعلق بذاته 
الضيقة وأموره الشخصية البحتة» بل تنبع من أعماق ذاته» فيكون لها مدلول إنساني عام؛ 
مثلما أن هذا العموم أو الكلية ليست شيئاً في حكم المألوف والعرفي والسائد الذي لا 
حاجة إلى فردية الفنان في روحه وتأمله في الأشياء بما يجعلنا نسمو بذواتنا على الطبقي 
والشخصي والظرفي... إلى مرتبة الإنسان الكلي. 

- من التعبير عن الانفعال إلى العدوى به: 


وعلى الرغم من أن مقولة الانفعال والتعبير عنه ظلت لب دلالة الفن في الجهد النظري 
عند تولستوي» فإن الفن لديه لا يتعرف بالصلة بالانفعال والتعبير بل بالعدوى. ذلك 


(1) نفسه. ص 5 6. 
(2) نفسه» ص 67. 
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المصطلح الذي أصبح علامة فارقة على نظريته؛ ويعني به انتقال المشاعر والأحاسيس 
من المؤلّف إلى غيره من الناس» فيقول: (إذا انتقلت بالعدوى تلك المشاعر التي عانى 
منها المؤلفء إلى المشاهد والمستمع فهذا هو الفن ذاته)”2. وإذا كانت القيمة الجمالية 
في نظرية التعبير تنفي أن يكون الفن وسيلة» لأن أي إنسان -فيما يقول كولنجوود- لا 
يعرف الأنفعال الذى عبر غنه الأ بعد التعييرعنة».وإذا كان فحل التعبير اكتشافاً للانفعال 
وممارسة له تضيف إلى شعورنا©» فإن تولستوي يقرر أن الفن «وسيلة اختلاط بين 
الناس ضرورية من أجل الحياة ولصالح تطور الإنسان والإنسانية نحو الأفضلء وسيلة 
توحد الناس في أحاسيس واحدة)0© «ولو لم يكن لدى الناس إمكان آخر وهو عدوى 
الفن لكانوا حتماً أكثر وبحشية والأهم أكثر تشتتاً وتشاحناً». أما مالا يستطيع إحداث 
عده العذوق تله ف ودقوء أن لبس فنا . 

وقد استلزمت مقولة العدوى مثلما استلزم القول بالتعبير القول بمصطلح الصدق 
الفني» وهو مصطلح ألح عليه فيرون مثلما ألح عليه تولستويء فالا خلاص -عند فيرون- 
«(يحل محل الحقيقة في الفن» وما على الفئان الصادق الشعور إلا أن يستسلم لانفعاله, 
وسوف يصبح هذا الانفعال معدياء ويتهال عليه القناء الذى سعحقه)'. وضدقية' الفئان 
هي الشرط اللأساسي لإحداث العدوى ولوسم إنتاجه بسمة الفن الحقيقي» وليس 
للصدق بهذا الخصوص من معنى عنده سوى «أن يعاني الفنان من حاجة داخلية للتعبير 
عن الإحساس الذي ينقله إلى الآخرين2”*". ولالك ادن تولستري في الإقتارة إلى هالا 
حقو فيه المعدق يفن الف صفات من قبيل: «تزييف الفن» «الفن المزوّر) «الفن الردئح» 
«أشباه الفن»...الخ. ويحدد أربعة أساليب تجتمع في المناقضة للصدق والمضادة له 
وأولها: الاقتباس من النتاجات القديمة بإعادة صياغتهاء والثاني: التقليد ويقصد به نقل 
بامن] الشىة الذي يدم تصويره أو التعبير عنه» مثل نقل الأحاديث في المسرحيات كما 
هي في الحياة خرقاء وبفواصل وليس بصورة تجعلها ذات مغزى؛ ومثل الرسم بطريقة 
تهدم الفرق بينه وبين التصوير الفوتوغرافي. والثالث: إثارة الدهشة وهي التأثير على 
الأحاسيس المخارجية بتصوير الأشياء المريعة» وتفاصيل العذابات والموتء» واستخدام 
1 ]لسر محري عاسو الب ره محمد عبدو النجاري» دمشق: دار الحصاد. 1991» ص4 6. 
(2) روبين جورج كولنجوود؛ مبادئ الفن» ترجمة: أحمد حمدي محمود؛ القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» 2001 
0 
(4) نفسه» ص 66. 


(5) نقلا عن جيروم؛ مرجعه السابق» ص3 26. 
(6) تولستوي» ص2 19. 
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الغارتات» وإثارة الكين 0 الخ. والرابع: التشويق» ويعلى لديه الاهتمام العقلى مثل 
تأليف الأغمال بحرت يجى تخمينها كما تشمة الأدانى 00 


نقويم نظرية التعبير 


1 - قيمة الالتفات إلى الذانى والفردي ونتائحها: 

يمكن القول أولآء إن قيمة نظرية التعبير تكمن في التفاتها إلى الذاتي والفردي» فهو 
الذي أفضى إلى تاكيك الحقيوو الاناي ل القيعل بالكرة اق وبيها به ها فين 
مو عترية” كان تج اوها واف ا فى لوديا على : الدو انيه السمكمية مطاف رق اد 
الصوه ددني رظي عطقب ومس غريه اال سرون قروم للا مديمنا ذا تسن قينا 
هذه الرفعة والاستقلال اللذين امتاز بهما المبدع هناء بهامشية المبدع في الكلاسيكية 
الذي ظل يؤلف لإرضاء جمهور أعلى منه مكانة ونفوذا. وقد استطاعت نظرية التعبير 
بهذه الالتفاتة إلى الذاتى والفردي أن تحدث آثاراً عميقة فى اتجاه الإخصاب للأدب 
وتكثيره بانفتاح باب التجديد له وبانكشاف الثراء الذي ينطوي عليه عالم الإنساني 
الداخلي. وحسبها أن كانت بداية تحول جذري في النظرية الأدبية» سواء في ما طرحته 
بهذا الخصوص قياساً على ما هيمن على النظرية لقرون عديدة» أم في ما أعقبها من 
توالد متسارع في فترة لا تكاد تجاوز إلى الآن القرنين من الزمان» لعديد المذاهب الفنية 
والأشكال الأدبية والوجهات النظرية والمنهجية المختلفة. 

ولا نستطيع أن نغفل إسهام هذه النظرية عبر تأكيدها على الفردية من تعزيز لمعاني 
الكرامة الإنسانية والتنوع البشري وولادة الإنسان بوصفه معنى. وقد يبدو ما أصبح 
سمة رومانسية من محض البؤساء والمحرومين التعاطف واستمداد الأدب مادة عاطفية 
غزيرة من منابع الألم والفقر لديهم» قوي الصلة بالتفاتة وردز ورث إلى لغة البسطاء 
والطبقات الريفية الدنيا التي رأى أنها عفوية ودافقة بالانفعالات الجوهرية وأسهل في 
القمع وأككرضاودا. وه سمات يعلاها باندر ا جغواطك الرشين والسيطاء فى الأشكال 


(1) نفسه» ص ص 137-132. 
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الدائمة والجميلة للطبيعة» ففي هذه الحالة توجد مشاعرنا البسيطة في حالة بساطة أعظم 
وأكثر تحررأء ومن ثم يمكن التفكير والتعبير بشكل أدق وأقوى”". وهو ما جادله كولردج 
اعتراضا على الشعور لدى القارئ بتفوقه الذي تثيره المقابلة المعروضة عليه (يمثل لهذه 
المقابلة التي يستشعر فيها القارئ تفوقه باحتفاظ ملوك الأمس بالمهرجين والمضحكين) 
ويدعو إلى عدم تخصيص الحياة الريفية الدنيا وإنما الثقافة ودقة الحس الأصيل تلك 
التي يتصلب العقل من دونها ويصبح المرء أنانياً وحسياً وفظ القلب©. لكن هذه السمة 
-إجمالاً- قوية الصلة بالدلالة العميقة في نظرية التعبير على الانفعالي والروحي الذي 


تيه 0 


تغدو فيه الفردية إفضاء إلى الإنساني وطريقاً إليه. ظ 

وفي هذا السياق لا بد أن نعيد إلى نظرية التعبير وسياقها الرومانسي تحول النّظر 
في الغرب إلى الشرق مثلما تحولها إلى الغرب نفسه. فلم تبلغ نزعة الهيام بالشرق - 
فيما يقول عبد الرحمن بدوي في مقدمة ترجمته لديوان جوته «الديوان الشرقي»- لدى 
كان عفرن التصوور جنا لحت للك الدوم اتسين " لوقك رمع أديزة عدي ذل قا ليه 
عن كتاب ريمون شواب «انبعاث الشرق» التحول الصارخ للنظرة إلى الشرق بين عامي 
1850-0م. فقبل عام 1800م كانت أوروبا تعيش عالم التصنيف الطبقي حيث 
هوميروس مثال الكمال التقليدي» وشواب في كتابه هذا يدرك تأثير الشرق في الثقافة 
الرومانسية وفي ما قبلها'*'. وقد نقول إنها نظرة تهيم بالخرافي والسري والعجائبي 
والغرامي... الخ أي إلى ما ينمّط صورة الشرق ويختزلهاء لكننا نغفل عما تنطوي عليه 
هذه النظرة من تبدل في النظر الأوربي ومن تقديس للشرق. وهذا هو أحد التجليات 
التي تحيل على الرومانسية وفي لب اللباب منها نظرية التعبير» ليس لأنها تقول بالفردي 
والذاتى تسبي ررنها آنه تدابغيرة إلى العمق الاتجبان: 


3 3 4 
2 - كينونة علوية للآديب: 
ولك كان المجتمع وجودا تجريديا فإن الفرد وجود ملموس ومتكا للإنجاز 
الإنساني» فنحن لا نعرف أعمالا أدبية يمكن أن نحيل تأليفها على مجتمع بعينه وإنما 
على أفراد بأعيانهم. لكن الفرد لا يوجد من دون علاقات اجتماعية» فنظرية التعبير 
6 .م نأك .م0 بطاعهنول:ه11/0 (1) 
)2( شيرة أديية ترجمة: عبدالحكيم حسان» ضمن كتاب «النظرية الرومانتيكية في الشعر»» القاهرة: دار المعارف». 1 222 
ص ص 223-27. 
(3) انظر» مقدمة عبد الرحمن بدوي لترجمته لديوان جوته: الديوان الشرقي للمؤلف الغربيء القاهرة: 1944 ص ص8-1. 
(4) العالم والنص والناقد» ص ص 307-306. ولمزيد من أمثلة التوق إلى الشرق والهيام به عند الرومانسيين» انظر ما 
يسجله محمد غنيمى هلال من مقتبسات عن عديد من أبرزهم في كتابه: الرومانتيكية» بيروت: دار العودة ودار الثقافة» 
3 »؛ ص ص 90-87. 
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بفردنتها الإبداع» عبر إتكائها على الانفعال والخيال؛ اللذين يحيلان القيمة الجمالية في 
الأدب على شخصية مؤلفه» ويصبح أهم ما في العمل -فيما قال أوجين فيرون- هو 
الشخصية المميزة”'2» كانت تصنع من الأديب كائناً علويا قائمأ في الهواء. . ولن نستطيع أن 
نتقبل الفردية وفق هذه الصياغة التي قالت بها نظرية التعبير حنى وهي تخفف من غلواء 
الفردية والانفعال المحض عبر فكرة الوسيط الموضوعي الذي يجسد الانفعال ويؤدي - 
فيما رأينا عند تطوير جون ديوي للنظرية - إلى تحوّل مزدوج في جهة الانفعال وفي جهة 
الوسيط وهو اللغة في الأدبء فالفردية تظل بالمعنى نفسه هنا وهناك. ولهذا كان الاهتمام 
بحياة الأديب وشخصيته أحد أبرز التجليات المنهجية النقدية للنظرية» وكأن معرفة حياة 
الأديب وسمات شخصيته تضع أيدينا على العلاقة التي يحل فيها العمل محل المعلول 
من علته الكامنة في شخصية مؤلفه وشواهد الدلالة عليها في حياته. 


3 - شخصنة الإبداع الأدبي: 

والحقيقة أنه لا وجه للاستدلال بشخصية الأديب على ما فى نتاجه» ولا بما في 
قاع عار نكس نر اهرون تقر ل نو نين الورك ماني امعد لاله ىغلا الطيقة 
يح قال : لعي الشتمر رظانا مراك الالفعال وإكننا هو عرو دفن عالت إنه لبن 
تعبيراً عن الشخصية وإنما هو هروب من الشخصية»”. ومن المؤكد أنه لا فن فردي» 
فليس متصوراً لشخص منفرد منذ نشأ أن يكتب قصيدة شعرية» وقد قال غروس >1 
9 في دراسته الأنثربولوجية حول أصول الفن وبداياته التاريخية: «بدون الجمهورء 
بالمعنى الواسع للكلمة؛ ما كان لفن أن ينشأ على الإطلاق»)”*. والمعنى الكامن في ذلك 
أن الأديب لا يكتب لذاته عن ذاته وإنما يكتب متجهاً إلى متلق يقرأ عمله أو يشاهده 
أو يستمع إليه. وإذا كان هذا التوجه الحتمي إلى قارئ أو التضمن له بحسب مصطلح 
1 51 1771701182118 يدخل في حساب الانحراف عن شخصية الأديب وعدم المطابقة 
لهاء فإن شخصية الأديب من حيث دلالتها على إنتاجه أو دلالة إنتاجه عليهاء تؤول 
إلى شخصيات مختلفة ومتضادة أحياناً باختلاف قرائه وتعددهم بأكثر من معنى وعلة» 
وبالقدر نفسه تماماً فإن شخصية الأديب تتعدد وتتنوع في مجموع إنتاجه إن لم يكن في 
جزعء منك , 
(1) نقلا عن» جيروم ستولنيتزه النقد الفني» ص 239. 
(2) تي. إس. إليوت؛ مقالته «التقاليد والموهبة الفردية» ضمن؛ المختار من نقد ت. س. إليوت» اختيار وترجمة: ماهر شفيق 


فريد» القاهرة : المجلس الأعلى للثقافة» المشروع القومي للترجمة؛ 0 ج ءص 367. 
(3) نقلا عن» !. نوكسء النظريات الجمالية» ترجمة: محمد شفيق شياء بيروت: بحسون؛ 1985» ص8 6. 
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لكن جيروم ستولنيتز التفت» إلى غير ذلك كله» إلى مغزى طريف ينقض القول بأن 
العمل الأدبي تعبير عن شخصية مؤلفه» وهو التساؤل عما تضيفه فكرة العلاقة بين العمل 
وشخصية مؤلفه إلى فهمنا لفنيته التي أدخلته في عالم الفن» او لأدبيته التي صيرته أدباً. 
إن اتخاذ العمل الفني أو الأدبي مَعْبَّاً إلى ما وراءه» وهو في هذه الحالة شخصية مؤلفه. 
يعني أننا بصدد الوصف لشيء آخر» فنحن -هكذا- لا نستمتع بالعمل لذاته» وإنما نتخذ 
منة.مزشدا إلى شيء آخر. وري متولير اع ام يلها إردكاق الس ار لحرت 
ولكنها ليست طريقة الإدراك لما في الموضوعات الفنية» أي لما يجعلها جميلة. وليمس 
الفن فحسب -والأمر كذلك- ال عر الي كلها أذق الكر اما سيد 
أخلاقياً أو سلوكيء مثل أن يساعد المحتاجين» أو يثيّت نظارته بحركة معيئة» فإنه يعبر 
عن شخصيته» ولن يقول أحد عن مثل هذه التعبيرات إنها أدبية أو فنية بحجة تعبيرها عن 
شخصية صاحبها”»! 


4 - هامشية الفن على التعبير: 

ولا يختلف عن ذلك نقض القولء في نظرية التعبير» بالانفعال بوصفه العلة التي 
تسبق التعبير وتمنحه مؤداه وهويته الفنية فيها. فعلى الرغم من أن مدار النظرية هنا هو 
تقديم تفسير للفن والأدب وليس للانفعال» فإن الفن لديها يستحيل إلى مرتبة الوسيلة 
إلى غاية» ويؤول إلى هامش المتن الذي يحتله الانفعال وإلى رتبة تالية له. ولن نستطيع 
تعميم علاقة الفن بالانفعال على هذا النحو الذي تصوغ به نظرية التعبير أطروحتهاء ذلك 
أن 5 الوادع أن التعبير عن الانفعال الذاتي لوعن 06 الأقل- بت الة قافة “لذ الادياء 
والكنافة مما فما موقف النظرية من القول بأن الفنان يقدم نوعاً من الذات لا تطابقٌ 
بينها وبين ذاتهء أو يكن عمله تيجسيدأ لشىء ء له أهميته في ذاته وليس لشيء شيعن 
به من قبل . وقد ضرب سولينتز مثلاً على ذلك بالقصيدة الشعرية التي تُكتّب لخَطب ود 
(امرأة» فالشاعر لا يعبر فيها عن نفسه موضوعياًء وإنما يقدم نوعاً من الذات يعتقد أن 
هذه المرأة ستميل إليه؛ ويزعم أن هذه الذات هي ذاته الخاصة. وهذا المثال الذي يضربه 
ستولنيتز هو إشارة نوعية منتزعة مما هو عرف وعادة دارجة في الشعر والفن عموماء 
أعني التوافر على تجسيد نموذج يحمل أهمية في ذاته وليس لعلاقة مطابقة مع ما يشعر 
به» أو يعترف»ء أو يمتاز شخص معين. 

على أن ما نتج عن الذاتية التي لزمت عن مقولة الانفعال» في نظرية التعبير» من جهة 
0 
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الوسم للنظرية بالعاطفية المفرطة؛ كان مطعناً على النظرية» خصوصاً حين تَمَثْل المغزى 
التعبيري في النتاج الرومانسي بدرجة مغرقة في الميوعة الوجدانية والتهافت العاطفي 
إلى درجة تشبه المرض . وكان من نتائج هذه الذاتية وراء ما أغرقت به الأدب من عاطفية 
أن هيمنت الشعرية الغنائية على اللأدب وأصبحت -كما يقول أبرامز - نموذجه"'. وهذه 
الشعرية الغنائية بصيغها المختلفة (المرثاة» والآغنية» والسوناتة» والقصيدة...) لا تشبه 
الأشكال الدرامية والروائية» لأنها لا تتضمن شخصيات وعقدة بحيث تحيل عبرهما على 
ما هو نخارج الذات» بل تؤلفها مشاعر وأفكار منطوقة غالباً بضمير المتكلم الذي يجعل 
الشخص الذي تحيل عليه هو الشاعر نفسه. وإذا كان وردزورث وكولردج شاعرين فإن 
أبرز أعلام الرومانسية الذين تحيل عليهم نظرية التعبير كانوا شعراء مثل شيللي وكيتس 
والفرد ديفيني وهوجو. .. الخ وللسبب نفسه كان أكثر نتاج الرومانسية شعرأء وكان ما 
أنتجته في الدراما والسرد قليلآً وغير ذي أهمية. 

وقد غدا النقد عند بندتو كروتشيه بناء على ذلك بحثاً عن المحتوى العاطفي في 
الأعمال الفنية والأدبية. فإدراك موضوعات الفن والجمال الإبداعى لديه هو عيان و 
أي إدراك لها بوصفها حالات نفسية» وما يروقنا ويلذنا في أي عمل فني إنما هو 5 
ددس عو رواليما لال ارهد مسرا كان العذل معوحة ام لق آم اوس تتكياء: 
أم مقطوعة موسيقية أم قصيدة فإن مدار القيمة في كل منها هو غنائيتها أي عاطفيتها 
الفردية©». ومن الواضح أن كروتشيه في هذا الموقف النظري والنقدي يثور -كما 
لاحظ عديد المؤرخين للنظرية والفلسفة الجمالية- على التحكم الكلاسيكي وحديته 
امي عو بود رميو بد وبر بيات يس جار بوي 

تلقيه تلقيه وملزومهما في الوقت نفسه . لكن هيمنة الغنائية على المكونات النظرية لديه التي ٠‏ 
ل م ل ا ل 
تدخل في إنتاج الأدب وتلقيه ولا تستقل دلالة الفرد ووجوده عنها. ْ 


5 - استبدادية الشاعر: 


ولا بد أن نة نفهم الفردية فيما تطرحه نظرية التعبير بما يجعل تلك الفردية استبداداً 
ا لي ا ا ا 
وبين الناقد تعليه في مقابل إدناء منزلة الناقد الذي أصبحت العبارة المشهورة في وصفه 
2 4 .مباك .م0 ,كدموءرطة (1) 


(2) انظر» كروتشيه » مصدره السابق» ص ص 1-49 5. 
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بأنه «مشروع شاعر فاشل» تركة غير سارة للناقد ألقت بها نظرية التعبير إليه. وإذا كان 
هد اتطينها إلى التاقك فنا متطق نطوها إلى المعلقية تن عامنة الثائين ؟1 ولا يقتصتر امتياز 
الشاعر في نظرية التعبير على ما أسبغته عليه في مقابل الناقد» بل يمتد إلى ما أسبغته عليه 
من امتياز على محور التقابل بين الشعر الغنائي وهو منشطه الفني وبين غيره من الأجناس 
الأدبية والفنية. فلا يضارع مز له التيا هع أ فئان آخر لآن الشعر هو الشكل النموذجي 
الغالب للفن فيهاء وقد رأينا لدى كروتشيه إدارة القيمة الفنية في الأشكال المختلفة من 
زاوية الغنائية الشعرية فيها. وهذا تجل لاستبداد الفردية فى نظرية التعبير بحيث تؤول 
الفردية هنا إلى معنى محدد ضمن سياق وليست كل فردية. 

وإلى هذا الاستبداد يمكن أن نحيل التناقض الذي يتجلى في نظرية التعبير بين إطلاق 
حرية الفرد» هذا الإطلاق الذي يدل على التفاؤل والنظر المستقبلي والتجديد» وبين امتلاء 
الرومانسية بالحزن والتشاؤم والحنين إلى الماضي. ويتصل بذلك تمامأ التناقض بين ما 
رأيناه من حفاوتها بالمظلومين والبؤساء واستمداد الإلهام من الطبقات الريفية الدنيا غير 
المهذبة وبين النفور من المجتمع والعزلة عنه وعدم قدرة الرومانسيين على الانغماس 
في لهيب الواقع الحي مع عامة الناس. ومثله التناقض في نظرية التعبير بين الحديث فيها 
عن وضدة العمل الفن» غان اتتحويها تحمق الاك كول دح بوتعقهة ونين حتصير الأعتيام 
في الانفعال والعاطفة الفردية . وإذا كان من الطبيعي أن في تلك التناقضات كما في غيرها 
م مكونانك نار سير هنا فقون الى وفيها أو الاروضها الساسي انا كمااهو يفال 
النظريات جميعاًء فقد غدت نظرية التعبير موضع اعتراض لعديد من النقاد» وسأختار 
عبارة تيري إيجلتون -مثالاً- في تعليل اعتراضه عليهاء لأنها -يقول- نمك دراب 
أو بغيرهاء في إسناد وتعزيز افتراضات هذا النظام وتعزيزها»"' '. وهو يشير إلى النظام 
الرأسمالي والاستغلال الكولونيالي حين تتركز الثروة في أيدي أقلية بالغة الصغر. 

هذه الفردية التى كانت محور الأطروحة فى نظرية التعبير» عاذ تسيا لضن كر 5 نها 
للذات المنشئة وتفضي إلى إهماله؛ فإنها تنسينا -من وجهة- دور اللغة التي تسبق الفرد 

في الوجود؛ ذلك الدور الذي كشفت عنه الثورة الألسنية في القرن العشرين» فلم يعد 
السعى مجر شيء تدثر عن اللفقء لآثنا لطع انتلاك المعاني أو التجارت أصالا 
إلا لأننا نمتلك لغة. وهذا يعني أن تجربتنا كأفراد هي اجتماعية إلى النخاع. وكما تنسينا 
تلك الفردية اللغة فإنها تنسينا -من وجهة نظرية ثانية- الوجود الاقتصادي المادي وما 
ينبني عليه من علاقات اجتماعية تؤكد أن الفرد اجتماعي بالضرورة؛ بحيث يحيل الونتاج 
(1) ري انجلعرف نطرية الأدييه تزعمة«اتروسية سدق المدئة 8006ضن 312 
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الأدبى إلى رد فعل طبقى فى داخل الموقف الاقتصادي. ولا يختلف -من وجهة ثالثة- 
اللاوعي والشعور الجمعي -مثلاً- في أطروحات مدرسة التحليل النفسي» عن تأكيد 
الانتهاك للفردية وتحبيدها: الانتهاك الذي بلغ مداه في البنيوية وما بعدها. 


6 - من نقد الانفعال إلى نقد العدوى به: 


وعلى الرغم من أن مقولة التعبير عن الانفعال» بدت لدى تولستوي مجاوزة بالأديب 
العزلة عبر مقولة «العدوى» لديه التي تضيف توصيل الآدب الانفعال إلى الجمهور إلى 
تعبيره عن مؤلفه» بما يؤدي إلى اجتماع الناس في انفعالات مشتركة. لكن هذه العدوى 
التي تغدو بمدى القدرة على إحداثها مركزاً للامتياز والقيمة في الفن» مثيرة للإشكال. 

فلنتساءل بصددها مع دوكاس عما تؤدي إليه من مفارقة مضحكة حين يحدث التأثير في 
شخص دون غيره وفي وقت دون سواه؟! وما يرتبط بذلك من دفع الأدباء والفنانين نتيجة 
تركيز اهتمامهم على الجمهور إلى الابتذال والسوقية» فليس هناك أي ترابط حتمي بين 
مدى القابلية للعدوى وبين القيمة الجمالية. ولابد أن تثير مسألة الصدق والإخلاص التى 
كاذك او تاكين تر لقوق مق الخل كات العدوق الأرغلة ا فكينب ديك عزن ميدق 
الأديب ع الي وهو سؤال أفضى بجيروم ستولنيتز 
إلى أن يسائل به كثرة أعمال الأديب وضخامة حجمها: فهل على الأديب أن يمر بكل 
ا لي ا ارس 9 إلى أسئلة أخرى. 
فكيف يتسنى لنا معرفة أن تجربة المتلقي هي ذاتها تجربة الفئان؟ وألا يمكن أن تكون 
انفعالات الفنان صادقة ومع ذلك يعجز العمل لأسباب أخرى عن توصيل الانفعال؟ 
وماذا نقول بشأن إثارة العمل الأدبي أو الفني في الناس عديداً من التتجارب والانفعالاات 
المتباينة؟ ! 
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الانعكاس 


1 - المرجعية الماركسية: 

نظرية الانعكاس هي الاسم الأكثر بروزاً في أطروحات الاتجاه الماركسي النظرية 
تجاه الأدب» وهي الأكثر تخصيصاً للمنظور الأدبي من الوجهة الماركسية» وذلك بسبب 
تبلورها المبكر في هذه الوجهة؛ ودلالتها الأكثر قربأ من المقولات الماركسية الطوباوية 
والأكثر تجذراً في فلسفتها المادية الجدلية» بالإضافة إلى اتساع مدارها التداولي ضمن 
المنتمين إلى هذا التيار» خصوصا في حقبة الاتحاد السوفيتي و«الحرب الباردة». وقد 
بلغت نظرية الاتعكاس تكاملها لد الفبلشوف والتاقد المخري جورج لوكاش'ز6018 01 
5 نآ (1971-1885) وظلت محورا شاك نسي الاخدلاف غنة قليلد أو كثيرا 
اتجاهات نظرية ماركسية أخرى. وهي إلى ذلك مرتكز نظري أفاد منه المنظور الواقعي 
تاها ماه الدب تقار نوا لد مووز عجر :وهو يها فى الا بدي الوكننة تدر اكنة را لتلمي: 
المادية الجدلية. ْ 

والاتعكاس هداتسمية للنظرية على :سبيل الاستعارة مخ الضفة التى تود بها الأشياء 
تكب ة اف المراةدوهى الستقعارة ينها ري طر فاه فى :علد قة التسا بد كان الطاوية هنا 
ناسحا لورفا اتكان الراقع علتدمداها تكن الأشياء فى المر اف ولت 
الدلالة بالمرآة على وصف العلاقة بين المعرفة والواقع. أو الفن والواقع» جديدة» فقد 
غوفناها ننس | بلذطون وى لالسزافت .مقا لى: ولمض توانعا كنا هن حال لوكافي أ أن 
الوعي لديه سابق على الوجود؛ وذلك حين فسر الفن بأنه مرآة تعكس ظاهر العالم 
الحسي» وتحاكي المظاهر المادية لا الصور العقلية» وكان هذا أحد الأسباب في تدني 
قيمة الشعر لديه. 

لكن دلالة المرأة التي تتضمنها صفة «المحاكاة» أو «التقليد» أو «التخييل» أو 
«التصوير» وما أشبهها عند عديد النقاد والوجهات النظرية بعد أفلاطون لم تأخذ -غالباً- 
معنى دايا فقك كانت تير عن الصدق فى [التعبيره أو في الشهادة على الواقع» واكتشافه 

65 


ومعرفته» أو القدرة البارعة في نقل صور الأشياء و! وإبداع رسومها... الخ مع التنبّه دوماً 
إلى أن العقل غير المرآة» والفن غير الانعكاس الحقيقي للأشياء في المرآة» فهو تشبيه 
للتوضيح لا للتحقيق» ولم يكن المطلوب من الفنان -والأمر كذلك- مطابقة الواقع بقدر 
تمثيله ولا الوقوف عند ما هو كائن بل البصر بما يمكن أن يكون. 

جاع لحرن بار كس امول ينه من الصفات لدى بعض النقاد حتى 

من أصحاب الوجهة الماركسية» مضْذَّلاً؛ فإن كان الفن مرآة -فيما يقول الناقد الفرنسي 
الماركسي بيير ماشري /ا1)13616156 16ر21 (1938 -) فإن «العلاقة بين المرأة وما تعكسه 
(-الحقيقة التاريخية) متحيزة» فالمرأة تختار ولا تعكس كل شىء.؛ والاختيار نفسه غير 
متوقع؛ إنه عرضي... لذلك فإن صورة التاريخ في المرأة لع أكون اتفكاسا بالمسن 
الدقيق للاستنساخ أو الصورة المطابقة للأصلء ومثل هذا الاستنساخ مستحيل»”". 
وهذا مؤدى يجعل ما لا تعكسه المرأة فغين | سيل ماشري- بقدر ما هي معبرة فيما 
تعكسه» و«غير المنطوق» لديه هو على الدرجة نفسها من أهمية «المنطوق» فى النص 
لاد وهو بهذا الحسبان يهز القناعة فى الانعكاس كما تصوره لوكاش» لشي 
حساب عناصر اللاوعي مستفيدا -فيما يشرح مترجم الكتاب في مقدمته- من فرويد في 
«القراءة الأعراضية» 8 121001112616/آ5 التي تمكننا من تعيين الثغرات والسكتات 
والتناقضات والغيابات التي : ببح النضى كاتف عو ترجو ليوك كو كلاق لمات 
الإيديولوجية التي تُحوّل في مهمة الإنتاج الأدبي »0 

لكن الانعكاسء في المادية الجدلية» ليس تفسيراً للفن فقطء بل هو تفسير له في 
ضوء مجمل نظرية المعرفة فيهاء التي يترتب الوعي فيها على الوجود المادي. والقاعدة 
الدوو «فن متطون: الكادنة السد ل 'المعوقا عى قولة ما كدي" ذىن مقدية كتايق لانقاد 
الاقتصاد اي (7518:5:9 لسن وعي الناس (هو) الذي عد وجودهمء لخن 
وجودهم الاجتماعي هو الذي يحدد وعيهم»””. وقد أخذ التمييز بين الوعي والوجود 
الاجتماعي المادي هنا قسمة على جهتين إحداهما (بناء سُفلي) هو العلاقات الاجتماعية 
الاقتصادية» والآخر «فوقي» وهو ما ينتمي إلى الوعي والفكر ويتضمن السياسة والفن 
والدساتير والعلم وكل ما نتجح عن الوعي. والقصد من ذلك بيان تبعية الوعي لوده 
الوجود الاجتماعي الاقتصاديء واستقلالية هذا الأخير عن الوعي. ومن هنا جاءت 


ضوعع ا ع عولء اناا :نملدمءآ ,الدث/الا بوع: 1 امء0 بكضقها بممتاعسلوءط لزممععائا له لإممعط1 ى ,لإععطعد84 عسعزط (1) 
120-17 .مم ,1978 ,أنوط 


.85-89 ,مم «دععاومكهنا عطا لصة مععامم؟ عطا1» غة علمه1 مضه ,تتت/ا .م ,.لتط1 (2) 
(3) كارل ماركسء نقد الاقتصاد السياسى» تر جمة: راشد البراوي» بيروت: دار النهضة العربية» 9 »ص 3. 
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مقولة الانعكاس فالوعي أو العقل ما هو إلا انعكاس للمادة لكن الفن وغيره من أشكال 
الوعي تملك صن ا رو ار با لير احا الجر 
على الواقع الذي تنتج عنه مقترحة التغيبر له أو داعية إلى تثبيته”' '. وهو التأثير الذي يصنع 
لأشكال الوعي قيمتها وجدواها التي لا تنفصل عن قيمة المعرفة للواقع والتغيير له. 
0 بناء المياهيم والمصطلحات: 

وقق قت لوكاققل المقولة اللداركيية عن الالعكاسن بين البتفين الفوقية والسفلية: 
وأخذ يستثمر العديد من المصطلحات والمفاهيم لتعميقهاء وأولها مفهوم الوحدة 
الشاملة. فما يعكسه الفن ليس الانطباعات الأولية للحسء وليس مظاهر الواقع» أو 
نثارة أشيائه وأشخاصه. وإنما عمقه وعلاقاته التى تصور وحدته الشاملة. وهذا يحيلنا 
على النظرية المعرفية لفلسفة الانعكاس في المادية الجدلية» تلك التي رأى لوكاش أن 
الانعكاس بمعناه الدقيق والعميق لا يمكن تصوره إلا من خلالها. فالعالم لديها ليس 
أشياء وظواهر متفرقة وإنما كل موحّدء وهو ليس وجودا ساكناً وإنما هو في تحول 
والطؤن تفي سيب كمال اناده على تتاقفى واسل يي بخله تكو لها عحدليا إلى 
كفة نديزة تحيا :سافضا جوير 7 لايد خزذنه أن كدت الامكاش عن نيط 
التناقضات الذي يكمن من وراء نظام اجتماعي معين 6 وهذا الكشف يستلزم المجاوزة 
ل ا التي يبرز فيها الإنسان والمجتمع 

ويأني مفهوم (النموذج) لد لو كاشن واعدا من أبرز متكاته في تطوير دلالة 
الانعكاس. وقد عرف النموذج -أكثر ما عرف- في الدراسات النقدية الأدبية بدلالته 
على الشخصيات التي تغدو رمزا بصفة أو بأخرى مثل سيزيف ودون كيشوت وعطيل 
وهاملت وعنترة والسندباد وأيوب والشيطان والبخيل والشخص الاثم. .. الخ فيتداوله 
الأدباء بطرق مختلفة ويخرج لينتقل من أدب إلى أدب في الإطار العالمي. راد لوكادن 
فإن «التصوير الحي للإنسان الكلى لس سك لا إذا 4 الكاتب من حََلّق النماذج 
هدفاً له)”27. والواقعيون الكبار -بحسب وصفه- «عندما ينقبون في الواقع بوصفهم 


(1) انظ 
20.756 رع التأء نتتاك1ء5110 لمة عكة8 ,1977 بؤوعرا لإازوء /اتونا مس0 ,عمنامعانا مله تسستعصدل/8 ,كمد ذ! !1/1 لتامصيزة ]1 
)2( انظر عو كيد جورج لوكاش» دراسات في الواقعية» تر جمة: تايف يلوك ط3. بيروثت: المؤسسة الجامعية للدراسات 
والدشر» ا لي 00 
المتسحدين) 5 » ص5 1. 
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كتاباً لاكتشاف النموذج الحقيقي. فإنهم يقدّمون في الوقت نفسه مرآة كاشفة : ة للمجتمع 
الحديث يمكن لنا اليوم أن نتتبع فيها درب الآلام العطلق ركاب لأشيان 1 اما تير اده 
هذا النموذج فتنتج -من وجهة لوكا ش- عن التقاء الخاص والعام فيه» ذلك أن الانقسام 
للونسان الكلي إلى إنسان حياة عامة وإنسان خاص هو -فيما يرى- تشويه وتمثيل 
بالكائن الإنساني وهو من الأوهام الملازمة للمجتمع الرأسمالي. ويرى لوكاش أن 
التموحك اسين اجقي رويط كم لمي لج دالت الزيا عن الطريعي ولوبية يده تياك 
في العدم نتيجة استثنائيتهاء وإنما هى حسب الطباع والكلرق» إن لا يعي العواذتها إلا 
لأن كل العناصر المحددّة الجوهرية إنسانيا واجتماعياً في مرحلة تاريخية معينة تتقارب 
وتكلاق :قناز وق عدا الفيه تمودع الأم الذي مكلت عليه خشصية اليلوناة في :وواية 
مكسيم جوركي «الأم» (1905) أحد أبرز الأمثلة لذلك”". إنها امرأة عاملة جاهلة ذات 
أصل ريفي» يموت زوجها مبكراً ويندمج ابنها في الحركة الثورية فتتيح لها هذه الظروف 
التعاطف العفوي مع الثورة بغريزتها. فنموذجيتها من وجهة تطور الثورة» إذ سلك طريقها 
فيما بعد ملايين العمال الفلاحين. وهي نموذجية تشف -وفق صفات النموذج 3 
لوكاش- عن تجسيد العموم في الخصوص. وتلاقي الكل والجزءء والجماعة والفرد. 
والموضوع والذات» والجوهر والمظهر. ويفضي الانعكاس -فيما تجسد الرواية- إلى 
وحدة تزيد على مجرد مجموع الأجزاء وإلى إعادة لتنظيم ما يبدو في الحياة اليومية ركاما 
من الأشياء المتناثرة والمصادفات والفوضى وذلك بترتيبها على ضرورتها الموضوعية» 
وانتقاء أكثر التجارب تمثيلاً لغيرها. 
3 - الانحياز المذهبى: 

لكن الانعكاسء هكذاء يبقى أسير رؤية مذهبية موججهة» فهو ليس تفسيراً محايداً 
للأدبء والماركسية -بالأساس- لا تتصور معرفة محايدة» فاحتياجات الإنسان هي التي 
تحدّد الحقيقة. ولماركس مقولة مركزية في الاتجاه كله قالها في المقالة الحادية عشرة 
من مقالاته حول فيورباخ (1888)» ووردت عند لوكاش بالمعنى الذي يؤكد مركزيتها 
(2) نفسه ص17. 
(3) نفسه ص11» وانظرء دراسات في الواقعية. ص ص 47-46. 67. 
(4) انظره دراسات في الواقعية»؛ ص ص 68 -20 والثورة التي تتحدث عنها الرواية ليست الثورة البلشفية (1917) فقد 

صدرت قبل حدوثهاء بل ما سمى بالثورة الروسية الأولى (1905 -1907) التي انتهت إلى تحوّل النظام في روسيا 


من ملكية مطلقة إلى ملكية دستورية . وترجمت الرواية إلى العربية ترجمات عدة» منها ترجمة رحاب عكاويء وترجمة 
أحيد سويد رترحمة قؤاة ابوث وسفل ابوت 
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لديه» وهي قوله: «إن الفلاسفة لم يأتوا سوى تفسير العالم بأساليب مختلفة» ولكن الغاية 
هي تحويله)”". ولقد كان من دأب لوكاش الانتقاص من كل المذاهب والمدارس الأدبية 
في سبيل الإعلاء للواقعية الاشتراكية واختصاصها بالإثراء للمعنى الأدبي والإنساني. 
فأدياء الحداثة -لديه- ليسوا أصلاءء وما يعكسه أمثال جويس وتوماس مال 55 
وكافكا وبيكيت وفوكنر وفرجينيا وولف في أعمالهم» إنما هو نظرة ساكنة للتاريخ» لأنهم 
لا يدركون الوجود الإنساني من حيث هو جزء من مناخ تاريخي متحرك؛ وقد شغلوا 
أنفسهم بالبراعة الشكلية التي تتصل باهتمامهم الضيق بالانطباعات الذاتية» والنزعة 
الفردية المفرطة©. ولم يسلم الطبيعيون مثل إميل زولا من نقد لوكاش فهم يعكسون 
الواقع خلافاً للحداثيين» ولكنهم يعكسون ظاهره لا جوهره؛ وسطحه لا أعماقه» ولذلك 
فإنهم يقدّمون ما يشبه التصوير الفوتوغرافي للواقع. والنتيجة هي أن أدباء الحداثة 
وأدباء الواقعية الطبيعية يشؤّهون الواقع ويفقرون الأدب. 

هذه المذهبية في نظرية الانعكاس لدى لوكاشء لا تنفك عن مبداً الالتزام الذي 
كان أحد معرّفات لوكاش الأساسية للانعكاس من حيث هو علامة على الفن الواقعي 
الاشتراكي الذي لا قيمة -عنده- لخبرةاة رو لاد امع موقا يعارن رساب ف الوقائة 
في زمن الكاتب» فالأدب معرفة بالواقع ولا فعرفة حفيما ترى المادية الجدذلية- ذونما 
انحياز. وهذا الانحياز يجب أن يتمثل منظور التناقض والصراع الطبقي من جهة الطبقة 
العاملة ومصلحتهاء و بالترامي إلى اجتثاث العالم القديم» وهو ما يجعل موقف الأديب 
من الوجهة الواقعية الاشتراكية مجسّداً في موقف البطل الإيجابي المتفائل لأن التاريخ 
يتقدم ضرورةً -بحسب التاريخية الماركسية- إلى الحل الاشتراكي. والإيجابية والتفاؤل 
هنا نقطة اخعللاف نجوهرية عن #الواقفية التقاذية؟ للق بلزاك:وتشيخوفك:وأمثالهما التي 
تحتل بالناليية والعماز م على الرعم مين مدنت لوكاش لهاء متلمانهي نقيلة اختلاا أكثر 
جوهرية مع نزعة الحداثة والواقعية الطبيعية» بحيث يمكن تقويم رؤية لوكاش إلى الأدباء 
دوما من منظور الالتزام بالمعنى المذهبي. 
ا 


ماع عأودمةا© نلامتائلمآ لمعتاتت عط1 - ز.لء) بعاطء نج1 .14 مقط بتا .لمكتمتعله0كل8 "أله لإكرهامعل1 عط]' معقاتاا ةلزن 
1218-2.زم 2007 بو 'ستامما! باأكنل مالع .وممتائله 300 ,كلمع 1" وروم سطع امم لضج 
(3) انظرء جورج لوكاش» دراسات في الواقعيةه ص ص 139-129., وبلزاك والواقعية الفرنسية» ص ص 15-13» 
وهجومه على الواقعية الطبيعية عند إميل زولا لا ينفك لديه عن نقده لواقعية بلزاك. 
(4) انظر عن ذلك حديث لوكاش عن الواقعية الاشتراكية في: معنى الواقعية المعاصرة؛ ص 122 وما بعدهاء ودراسات فى 
الواقعية» ص ص 5-64 6. 
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ولا تنفك نظرية الانعكاس -ما دام الأمر كذلك- عن الإيديولوجيا من حيث هي 
-استناداً على كارل مانهايم- خطاب فئوي في مأتاه ويحمل نظرة أو مصلحة جزئية أو 
قطاعية ويزعم -مع ذلك- الشمول والكلية» وذلك بتمويه صفته بادعاء يقين موضوعي 
أو عقدي من العلم أو من «حتمية التاريخ» أو من توسل قيم كبرى ومتعالية. ولذلك تصير 
الإيديولوجيا بنية مغلقة» تحمل كل الإجاباتء ولا تقبل الانتقاص منها أو الزيادة عليهاء 
ولا المساءلة لها واختبارها. لكن النظر إلى حقيقة الانعكاس من حيث.اشتماله على نوع 

من التفكير المعارض للأمر الواقع والطامح إلى تغييره وتمثل المستقبل واستحضاره 
بكيفية مستمرة في نوع من الحلم الاجتماعي هو ما يصله بصفته هذه بدلالة «اليوتوبيا» 
-أي الطوبى- التي يفرقها مانهايم عن الإيديولوجيا بحيث تخصّص لديه إيديولوجيا 
النقات الاختواعية المغارفية أن المضطهّدة والجماعات السياسية الصاعدة» وذلك في 
مقابل دلالة الإيديولوجيا على ما يهدف من التفكير إلى استمرار الحاضر ونفي بذور 
التغيير الموجودة فيه» وهو دائماً فكر الطبقة السائدة والحاكمة للواقع. 

كما يفرق مانهايم اليوتوبيا الاشتراكية-الشيوعية عن اليوتوبيا لير الية بأن الأولى 

نضع المستقبل في نقطة زمنية محددة وهي الفترة التي تنهار فيها الحضارة الرأسمالية, 
وذلك بخلاف الليبرالية التي لا تحديد زمنياً ليوتيبياها في المستقبل. وتضيفه إل :ذلك 
فارقاً ل الة شتراكية هو مادة 
جديدة تكاد نشه تشبه كائناً حياً له ظروف وجود محدّدة يمكن أن تصبح معرفتها هدفاً للبحث 
العلمي» وهو في العقلية الليبرالية أحلام وشهوات وأوامر خيالية أي أنه من طبيعة 
تجريدية شكلية إنه مجرد رأي”". فليس الانعكاس مجرد تصوير للواقع أو تعبير عنه» بل 
هو تصوير من زاوية معينة للصراع ووفق مبداً الالتزام» وليس الالتزام بأي مبدأ أودين أو 
ثقاقة ابل بالواقية الاشتراكية: 

وقد ترنّب على ذلك أن الانعكاس اهتمام بالمضمون لا بالشكل. صحيح أن 
لوكاش يؤكد على وحدة الشكل والمضمون وأن المضمون يقتضي شكله المناسب» 
لكن هذه الوحدة : حرق عاداء تاكرام جيل على ابكر” سابقة على شكلها ومؤدَّى مقدّم 
على الصياغة. والأمر لا ينفصل عن تضمُّن نظرية الانعكاس التأكيد على المؤلّف في 
إرادته وقصده وحضوره الواعى» وهو تأكيد يضاد الأطروحات النظرية تجاه الأدب فى 
النقد الجديد وما تلاه» تلك التي بلغت ذروتها في مقولة #موت المؤلف» لدى البنيوية. 
(1) كار عانهامالابدولزعنا والترقياة لجر محمد رجا الدريني» الكويت: شركة المكتبات الكويتية 1980؛ ص 
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ولم يكن غريباً من هذا المنظور أن تكون التفسيرات النقدية التي تحيل النصوص على 
ما يجاوز وعي المؤلف بالموضوع الذي يلتزم به وإرادته تجاهه» موضع هجوم متفاوت 
من وجهة الانعكاس الملتزم» سواء اتجهت إلى ما يأتي من وجهة اللاوعي الفردي 
والاجتماعي أو إلى البيئة والمحيط التاريخيء أو إلى الصياغة واللغة ان 
انتقاصاً لهيبوليت تين وغيره -مثلاً- - ممن رأوا تفسير الأدب عبر علاقته بمحيطه الزماني 
والمكاني» فتفسيرهم من وجهة لوكاش ناقص لأنه لا يلتفت إلى حركة الواقع الاجتماعي 
ولا إلى ما يجسّده الكتّاب من قوى تاريخية في فنهم؛ ولم تكن السيريالية أو تيار الوعي 
-مثلاً من جهة أخرى- في إحالتها على ما يجاوز الوعي أحسن حالاً من تين في انتقاص 
لوكاش ليها. 


من انعكاس الواقع إلى تحويله 


1 - التمرد على الأرثوذكسية الحزبية: 

المعركة الأدبية التي اشتعلت بين لوكاش وبريخت. في الثلاثينات من القرن 
الماضي؛ استهدفت من قبل بريخت محاصرة مفهوم لوكاش النظري للأدب» والكشف 
عن ضيق دلالته على الواقعية وتزييفه بيقه لهأ . وهو مفهوم بداء في مقابل أطروحة بريخت؛ 
شديد الأرئوذكسية الحزبية والأكاديمية» تلك التي كان بريخت متمرداً عليها على الرغم 

من ماركسيته. لقد عارض بريخت الواقعة الاشتر تراكية مستبدلاً إياها بمسرحه الملحمي 
ور حت سي ني وميدها نان ]ل 4 رهطا نز مها تعيض الرافف.: للذية رضي 
أرجاءها في اتجاه ما يجاوز بها شكلاً محدَّداًء يقوم على الإيهام بالواقع والوحدة الشكلية 
والأبطال الإيجابييه0) الول احفيقانس اثالاف فين معي ذا اين لهاو كاقن ليها 
أعني مفهومه للأدب بوصفه انعكاساً للواقع» والوحدة الشاملة» والالتزام. . وقد لااحظ 
رامان سلدن في تسمية بريخت لوجهته ب«اللاأرسطية» طريقة مستترة لمهاجمة خصومه؛ 
وهذا صحيح بمعنى الدلالة بها على انحصارهم المدرسيء لكن هؤلاء الخصوم ليسوا 


(1)انظر عن العلاقة بين بريخت ولوكاش: 158ل0ة)20615لا بتلتحصةزص 13 علولا ,مذ مممتاعدلمماض! ,ااعطعائل/ة بإماأصمات 
1/111 .مم 998 بووسع/ا أعإزملا بجع[ ,تملدمآ ,علأعماده8 فمصكق .كتلقها اداعم ذا . 
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من الدائرة الماركسية فحسب. كما يمكن أن نمثل هنا بلوكاش» بل ومن خارج تلك 
الدائرة ممن يرون الأدب وفق منطلقات مدرسية شكلية. 

فإذا كان لوكاش ينظر إلى العمل الأدبي بوصفه وحدة تعيد التآلف وتوفق بين الفرد 
والمجتمع» والخاص والعام؛ والجوهر والمظهرء والعيني والمجرد وهي المتناقضات التي 
نجم عنها -من هذه الوجهة- اغتراب الإنسان في الرأسمالية» فإن بريخت ينظر إلى الأدب 
من زاوية كشفه عن المتناقضات لا سترهاء والوقوف عليها لا تجاهلها» ورصدها وهى 
متناقضة لا متآلفة» ولذلك يرى بريخت إيجاد فاصل بيننا وبين الموضوع والشخصيات» في 
وجهة مناقضة لما كان يتطلبه أرسطو من الاتحاد الوجدانى بين الجمهور والبطل المسرحى 
لينتج عن ذلك لديه #التطهير؛ من الانفعالات. وهي الوجهة التي يرى بريخت أنها تَُحْفِي 
الفروق الاجتماعية بين الجمهورء ولها سيادة على النظرة الجمالية في البجتمعات ذات 
الفروق الاجتماعية» وليس ما يؤسس له أمثال لوكاش من منظور جمالي بمنجاة منها. إن 
بريخت -على العكس من ذلك- يبحث عن إبراز الفروق بين جمهور العمل أو المتلقين 
له عن طريق مخاطبة العمل للعقل ١ما‏ هكذا ينبغي أن تسير الآمور» والدفع به إلى اتخاذ 
قرارات ومواقف تجاه تلك المتناقضات تزيحها من الحياة. 

ولم تكن الحبكة المتلاحمة» أو النص على حتمية وشمول معيّنين» في وارد الوجهة 
النظرية التي طرحها بريخت. فمن الضروري -فيما رأى- ألا يكون العمل المسرحي 
كاملاً في ذاته» وإنما يكتمل بالطريقة التي يُمارس بها بحيث تكون عملية الاستهلاك له 
وتلقيه جزءاً من عملية الإنتاج له. أما بنيانه فيتم لدى بريخت دائماً في مشاهد متقطعة لها 
حرية كبيرة في سيرهاء حتى لتترك انطباعاً بأن من الممكن إضافة فصول إليها أو حذف 
أخرى منهاء لكن هذا الانطباع خاطئ فيما يصفه جاك دي سوشيه”©. وبدلاً من تصور 
طبيعة شاملة وثابته وذات وحدة عميقة وتجربة تامة للإنسان. يبدو الإنسان كما نلقاه على 
نحو محسوس في الشارع أو في المصنع» وهو ليس معروفاً على نحو ما يمكن أن نعتقد 
في ضوء العلوم الإنسانية مثلاً. وقد بدا تغريب الوقائع ونزع الألفة عنها -وهو ما يعيدنا 
إلى أطروحة الشكلي الروسي فيكتور شكلوفسكي عن تقئية الفن- خاصية جوهرية في 
مسرح بريخت. فالوقائع تُقَدَّم بطريقة تبدو معها غير مألوفة ومثيرة للدهشة. 

هكذا تجاوز بريخت الإيهام بالواقع بقدر ما قضى على الوحدة الشكلية وعلى 
النهايات الحتمية. ولذلك اتهمه لوكاش بالانحطاط الشكليء فالرؤية النظرية التي 
3)برتراك روطس تر كن ضؤاة الشزي نيفق ف وزازة النقافة)4 11993 اهن 26 
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تتكشّف عنها أعماله وتجلوها فلسفته الجمالية» تقطع مع نظرية الانعكاس لدى 
لوكاش» وتقطع مع الواقعية الافتراكة. وقد رد بريخت على اتهام لوكاش له» واصفاً 
راحدان لم يشام وى ديك كدي تلو ااه واه اسحلا بدا الشكل الذي يد 
بالواقعية» شكلاً كونياً ومطلقاء وفرضه بطريقة دوغمائية بوصفه الشكل الأرقى من كل 
أشكال الأدب. أما الحقيقة فتبدو -بالنسبة لبريخت- فى نسبية هله الواقعية من الناحية 
التاريخية» لأنها مذهب القصة الواقعية في القرن التاسع عشر. والنتيجة التي استتخلصها 
بريخت من ذلك هي أن لوكاش يتجاهل الآأساس التاريخي للشكلء ويتساءل باستنكار: 
كيف يمكن أن نستعير الأشكال التي نتجت عن مرحلة سابقة في الصراع الطبقي لنفرضها 
على المبدعين كى يعيدوا تخليقها فى مرحلة لاحقة؟! ويجيب على ذلك» ساخراء بقوله: 
إؤاالك اكه رق باشعا يول كرد المعن لوال بولكن كولوا اجام فصدر كه 011 

ويهمنا هنا ما أحدثه بريخت من كسر لطوق الاحتكار للواقعية» لأن لازم ذلك 
يتضمن الإفساح لتلك الاتجاهات التي رأى فيها لوكاش نزعة فردية انعزالية» وتجريباً 
شكلياً فارغاء ونظرة سكونية للتاريخ. .. إلخ وذلك بحسابها جزءاً في الدلالة على واقع 
تاريخي» مهما بلغت من التجريد» وأنها تستوي في قابلية الوصف بالواقعية ما دام 
الوصف بالواقعية وصفاً لا ينفك عن النسبية. وقد وضع روجيه جاروديء» في ستينات 
القرن الماضي «واقعية بلا ضفاف) ا عنواناً لكتابه الذي جمع فيه دراساته عن ثلاثة ممن 
يقعون في دائرة أوصاف لوكاش تلكء وكانت أعمالهم مع آخرين على شاكلتهم موضع 
الهجوم المذهبي عليهم من لوكاش. وأولهم الرسام التكعيبي بابلو بيكاسو والثاني أحد 
أبرز أمثلة الحداثة في الشعر الفرنسي» وهو سان جون بيرسء والثالث فرائز كافكاء 
القصصي المشهور بالكابوسية والعدمية والاغتراب. وبالطبع لا يمكن لأي منهم 
التمثيل على الانعكاس ولا على الواقعية الا ا ا 
لوكاس. 
2 - المعارضة للشمولية والآداتية: 

ولقد اتضح الرفض للواقعية» وملزومها نظرية الانعكاس» لدى مدرسة فراتكفورت» 
وغلى :زانها! حاكن هر كوا يفن ونبوةوو ادورتوه وغريرت دار كوق النيق ورا كرا 
(1) تقلا عن تيرق اتجلتوة#الغار كني والتفدالأد تر سية» "حجان عمطهون مكلة تصرز ل التاهرة: البيةة التصرية العاف 

للكتاب. م5.ع 23 1985» ص 39. 


(2) انظر الترجمة العربية : روجيه جارودي» واقعية بلا ضفاف» ترجمة : حليم طوسون,» مراجعة : فؤاد حدادء القاهرة : الهيئة 
المصرية العامة للكتاب. 1998م. 
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نقديا تجاه التنوير والفكر العقلاني والفلسفة الاجتماعية لأن ناتج ذلك عملياً هو العقل 
الأداتي والمجتمع الشمولي والابتعاد عن الجانب الإنساني في الإنسان. ولذلك حظي 
أدباء الطليعة الحداثية وفنانوها بتقدير لدى هذه المدرسة» لأنهم يقاومون هيمنة المجتمع 
الشمولي وهذه المقاومة لدى مدرسة فرانكفورت ليس لها إلا مجال وحيد هو مجال 
الفن والأدب. وقد بدت مقاومة الفن والأدب للشمولية لدى أدورنو في نفيه اتصال 
الأدب اتصالاً مباشراً بالواقع» فالانفصال بين الفن والواقع هو الذي يصنع وظيفة الفن 
وخصوصيته. هذا الانفصال هو ما يكسب كتابات الحداثة قوة وقدرة على نقد الواقع 
ونفيه» وفي المقابل فإن التصاق الفن اللجماهيري بالواقع واتصاله به يجعله عاجزاً عن 
لوو ينها لدم إن اقرخ -فيما يستنتج أدورنو- لا يسوغ أن يكون الفكانا للواقع 
ولنسق علاقاته الاجتماعية الاقتصادية» لأنه -والحالة هذه- فن عقيم» وهو إذا أراد أن 
يكن فنا ناخ غيلية نوما وس فور دافن لفق لبالا كاين لسددورا مها 
لمعرفة تنفي الواقع الفعلي وتنقده'”"". 

وذهب أدورنو -في هذا السياق- إلى التأكيد على الصورة الجمالية للفن؛ فالفن 
حين يرتبط بمضمون الواقع» فإنه يؤكد الواقع ولا ينفيه. وبذلك يستشرف أدورنو في 
استقلالية الفن الذاتية فعل التحرير للواقع التاريخي: فعل الخيال» هذا الفعل الذي يضيع 
نتيجة استخدام المؤسسات للفن» وضمن هذا الاستخدام توظيفه في سبيل الالتزام 
الحزبى والسياسى. وهنا مرجعية إعجاب أدورنو بالفن الطليعي الحداثي؛ فهذا الفن 
يحقق الاستقلالية الذاتية عن الواقع: الاستقلالية التي تندرج ضمن المنظور الفلسفي 
لأدورنو في نقضه لمبداً المماثلة بين الحقيقة والكلية؛ والمطابقة بين العقلي والواقعي 
عند هيجل في اتجاه الاقتراب من هوسرل. إنها عقلانية مغايرة لدى أدورنو -كما عند 
واه شدوسة داتعو روف عي عارور ف المشعاق و لاجلاقهة يدلا من المائنوالتكامل: 

لذلك قال «إن العمل (الفني) الناجح. .. ليس ذلك الذي يحل التناقضات الموضوعية 
في تناغم زائف» وإنما ذلك الذي يعبر عن فكرة التناغم سلباً بتجسيد التناقضات غير 
منقوصة في بنيته الداخلية)'*) . وهذه عقلانية لا تختلف عن هيجل فحسبء بل تختلف عن 
لوكاش» وهو الاختلاف الذي يسجله ريموند وليامزء قائلاً : ايطرح أدورنو مصطلح التوسط 
101 في العلاقة بين المجتمع والفنء أوبين البنية السفلى والعلياء بدلا من مصطلح 


0 لمصصه ”0 اله تعلقع ا مجمملة عدا ,معملق عملمعط1 بدأ ماخ أه لإلانم مانام عط ,مصملخ “ملمعط1 (1) 
.239-263 .مم ,2000 ,ااأءتماعة81 
.8 .م ,.لأط1 (2) 
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الانعكاس عند لوكاش . فلا ينبغي لدى أدورنو أن نتوقع حقائق اجتماعية منعكسة بطريقة 
مباشرة في الفن لأن هذه الحقائق ق تمر عبر عملية توسّط فيها يغير محتواها الأصلي)”". 

أما هو ركهايمر فإن مقاومة الفن لديه للشمولية تبدو في رؤيته إليه من حيث هو وسيلة 
خاصة لتجاوز الواقع. فما يضيفه الفن من رؤى جديدة إلى الواقع يستعصي أن يحتويه ما 
هو مألوف وسائد من القوالب وأشكال الوعي. إن الفن -فيما يرى- يصدم وعي الناس 
بوصعم اليائس» وليس رفض الجماهير لأدب الطليعة إلا لأنه يزعج غفلتهم ويصعق 
مألوفيتهم لواقع يمارس استغلالهم*. لذلك فإن هوركهايمر يرفض أن يكون الأدب 
مجرد انعكاس للواقع بالمعتى الذي ذهب إليه لوكاش» وهذا هو ما جغله سعلى عكس 
لوكاش- ينظر إلى ما يقوم به كتاب الحداثة بتثمين عال لآأنهم يفتتون الواقع الحديث 
وم فون صورته ويكشفونه للوعي. فالنزعة الفردية المغتربة أو الشكونية والشكل 
الفارغ التي رآها لوكاش في أدب بروست وبيكيت وجويس وأمثالهم ليست بلا قيمة 
لأنها تضو نر يطندق مواء الثقافة الحدفة وتو شر على اغتراسالاتنيان: إنها كالنين يده 
الكيفية المفارقة لاكتمال الحبكة ومعقوليتها ووحدتها لتمتلك ما يباعد بينها وبين الواقع 
فتتمكن من رؤيته ومن الدلالة على نفيها له واستبعادها إياه. 

وقدّم هربرت ماركوز نقداً للنظرية الجمالية الماركسية» يكشف عن محاصرتها 
للعمل الأدبي بالنفعية» وإحالتها إياه إلى جزء من آلة الدولة الاشتراكية» راهنة قيمته إلى 
مدى فاعليته في بناء واقع اشتراكي» وإلى العامة. إنه أدب البروليتاريا وين ويذهب 
ماركوز إلى أن الفن 0 الواقع يقف عند ما هو جوهريء متخلصاً من التفاصيل؛ 
لينقذ الإنسان من الانعكاس التام للأحاديث اليومية. ولهذا اتخذ من التركيز على أهمية 
البعد الجمالي في حياة الإنسان مداراً لنقده لمفهوم الانعكاس وهجومه على مبدأ 
الالتزام الواقعي» محيلاً على البعد الجمالي القوةً التحريرية للفن وتغييره للواقع عن 
طريق الحد من طغيان العقل والقمع وإطلاق طاقة الخيال©. وكان تركيزه على بريخت 
وكافكا وبيكيت هو مجلى التجسيد لديه للحساسية الجمالية خارج حسابات الالتزام 
والالمكانين ؟ الحنياسية القائر فلن المؤسييات التمعية: 

ولم .يكن الانعكاس لذئ ولثر بثيامين» الذي كان صديقاً حميماً لبريخت» وصفاً 
مطابقاً للشكل الأدبي. فقد انحرف بنيامين برؤيته عما انبنى عليه مفهوم الانعكاس من 
ا مأك .ص9 , ركصية 18/111 لممسصبرامع (1) 
(2) نقلّا عن: رامان سلدن» مرجعه السابق» ص ص 65-64. 


(3) انظرء هربرت ماركوزهء البعد الجمالى: نحو نقد النظرية الجمالية الماركسية؛ بيروت: دار الطليعة» 1979» ص15 وما 
بعدها. ١‏ 
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الحسبان للعلاقة بين موضع العمل الادي وعادنات اوضع في عصره) أي العلاقات 
الاجتماعية الاقتصادية» واستبدل بذلك ملو مايرا يقف على وظيفة العمل الأدني 
داخل علاقات لويم الأدبي في عصره. . إن الآدبس من هذا المنظور- شكل من أشكال 
الوإنتاج الاجتماعي» أي سلعة يتم إنتاجها وبيعهاء لكن هذه الصفة لا تقف اتخارج الأدب 
مستقلة عن إحداث أي أثر على تحديد الشكل الأدبي» بل هي حقيقة تحدّد طبيعة الفن 
نفسه إلى حد بعيد. لفق تتيعاهة ور :الى عمل الأذيي على تقال قوق الاتاج 
الفنى المتاحة أو تطويرها وتثويرها لخلق علاقات اجتماعية جديدة بينه وبين المتلقي. 
بحيث تصبح ملكية الفن عامة ومتاحة للجميع. < ْ 

وهذا تجاوب مع أفكار بريخت الذي خصه بنيامين بأحد كتبه» شارحاً عبره المسرح 
الملحمي» مهيا أبرز خصائصه الفارقة» وتعليقات بريخت في شأنه بالإضافة إلى 
تناوله قصائد لبريخت وروايته «ثلاثة بنسات» وإدارته موا را معه'!؟. ولا يستقل اهتمام 
بنيامين ببريخت عن اهتمامه ببودلير والسيريالية إضافة إلى الرومانسية الألمانية نية20©. وهو 
اهتمام دال في الاتحجاه المعاكس للوكاش: الاتجاه النظري احبر لكاي والاتجاء 
المذهى لمهرا الالترام الاقم اكن. 


وقد وصف بنيامين في مقالته «العمل الفني في عصر الاستنساخ الآلي» (1933) 
السينما والراديو والصحف والتصوير الفوتوغرافي والتسجيلات الصوتية بأنها توسع 
ملكية قوى الفن» وترئّب على ذلك -فيما رأى- تطوير في أشكال الفن» فالصحيفة - 
مثلاً- تجمع الشاعر والكاتب» والباحث والمعلقة وتلغي الانفصال بين الأجناس 
الأدبية . وهكذا هو الحال مع التقنيات الأخرى التي غيّرت من أشكال الإدراك والعللاقات 
التقليدية للإنتاج الفني؛ ؛ فلم يعد الاهتمام مقصوراً على موضوع العمل الأدبي فحسبء 
بل امند ليشمل وسائل إنتاجه أيضاً . إن شيوع الفن وسهولة استنساخه وتوزيعه بالوسائل 
الحديئة قضى على ما يسمى ب«الفن الراقي) وتركت وسائل الإنتاج هذه أَثَرَها على 
شكل الأدب» بحيث لم يعد يتبح لنا التأمل الهادئ بل يعرّضنا إلى صدمات متقطعة 
ويجرد الموضوغات من هالتها”؟". والمعنى الذي نستخلصه من ذلك هو أن الأدب 


ب نأك .م0 مستسوزمءظ8 ععالو/ا (1) 
هن/ا فرحصقء ل سقتليا5 .كتلقها يدع تالطتتعل /لا اعقطء للا لطة عاعه ااناظ وناععمل/ة .له ,5مس ل ملالا 50-7 11أللة زرا 8 1 (2) 
,2007 .م ,2 ألا ,361 .ما .ألا ,2002 ,دوعو باتده طامنا لعموصد]]ط ,مدا 
)03 انظر الترجمة العربية لهذه المقالة التي ترجمت غير مرة» منها : ترجمة سيزا قاسمء مجلة شهادات وقضاياء ع2؛ 1 2» 
ص ص 09- 242. وترجمة كين حنيا 0 0 : والتر بئيامين» مقالاات مختارة. عماث: دار أزمنة» 2007» 
ضص ص 168-160 . وترجمة نشوان محسن دماح مسقظ : مؤسسة عمان للصحافة» مجلة نزوى» ع 69» يناير -مارس 
2. 
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لا يتحدّد بانعكاس علاقات البناء الاجتماعي الاقتصادي فيه فقط -عند بنيامين- بل 
كاتف تناه وتداوله أيقيا: 


3 - تحويل الواقع لا مشابهته: 

وظدو ماود ان اتيف تعر كاه اعدوو 1ل 198910 )فلن انالا شكال 
الفنية ليست مجرد أشكال نابعة من الوعي الفردي وإنما هي تعبير عن نظرة إلى العالم 
يحدّدها المجتمع؛ وأن أشكال الخبرة الفردية لا تتجمع بصورة مستقلة عن التطورات 
الااجتماعية» فإنه يلتفت إلى نقطة جوهرية وهي أن «الظروف الأسعنافة فلم جد 
كا اشوا لها فى الفنون؛ والأشكال الجديدة والأفكار الفنية الجديدة لا تتطابق 
نع البظيعون لاعقين عن لد راد ع ظل ارا 1215لا تويز الهالاتسكق أن يكرت فلات 
الفن وغايته أن يعيد تمثيل الطبيعة» ولا يمكن أن يكون معناه مجرد التشابه مع الطبيعة» 
وعندما يعالج الرسام ذو النزعة الطبيعية موضوع سحب وعاصفة تتجمع فوق مدينة. 
حيث لآ تعنى لوعحته شنا أكثر هن قاضفة (طبيفية) واقفية فؤق مدينة (طبيعية ) واقعية 
فإن المُشَاهد لا يملك إزاءها أكثر من أن يعترف بالدقة التي سجّل بها الفنان العاصفة. 
الي ل ريه ريف الاكر راي اسار إلى الحد الآدنى» أي 
إلى درجة التشابه التي حقَقَئْها. إن العمل هكذا يصبح مجرد نسخة من الواقع» منظوراً إليه 
من الخارج» نسخة خالية من المضمون أو الفكر ودون أن تصبح في ذاتها واقعا جديدا 
وهاما. 

بعد للستي للدي يلي لكا رع راق لتقن ونيم الواقع أو الانعكاس لهء هو ما قاده إلى 
تصور علاقة أخرى بين الأدب والواقع» وهي علاقة التحويل التي يؤول إليها الواقع في 
الأدب. افلا بد للفنان» حتى يكون فنائا» أن يملك التجربة» ويتحكّم فيهاء ويحوّلها إلى 
ذكرىء ثم يحول الذكرى إلى تعبير» أو يحول المادة إلى شكل . .. ينبغي أن يفهم القواعد 
والأشكال والخدع والأساليب التي يمكن بها ترويض الطبيعة المتمردة وإخضاعها 
لسلطان الفن)20. ولتَقْل إن من تعريف الفن أنه وسيلة لاندماج الفرد في الواقع والتقائه 
بالعالم ورغبته في التمرس بالتجارب التي لم يمر بها -وهذا ما يسهب فيشر في تأكيده 
ا 0 

ا ل ل ل ل لل 


(1)شرورة لنت ثر حقمة: : أسعد خليم, القاهرة: الهيئة المضرية العامة للكتاب». 2©8؛» ص 203. 
(2) نفسه. ضص16. 
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للواقيء ونزعم أن انفعالنا هو نتيجة التطابق والاندماج بين ذاتنا المتلقية والذات 
اينف والم فى العمل ؟! 

إن فيشر يميز بين ما يصفه ب«الاستسلام الديونيسي» (نسبة إلى ديونيس الذي يمثل 
الغريزة والجماعة والطبيعة الخام) والعنصر «الأبولوني» (فنية إلى ابولق الذي ممثل 
العقل والفرد والحضارة) مقرّراً أن الفن يحوي نقيض الديونيسي وهو العنصر الأبولوني 
عنصر الرضا والمتعة الذي لا ينشأ من ارتباط المتفرج بما يرى بل من انفصاله عما يرى» 
من إيجاد مسافة بينهماء فبذلك يتغلب المتفرج (وليس المتفرج هنا سوى خصوص في 
موضع عموم المتلقي) على التأثير المباشر للواقع» ويعيد تصويره على هواه» فيجد في 
الفن تلك الحرية السعيدة ة التي لا يجدها في حياته اليومية بقيودها ومتاعبها'''. 


مساءلات نقدية 


1 - دعوى الموضوعية والطوباوية: 

كان أبرز النقود الموجهة إلى النظرية الأدبية فى الماركسية» ما اتجه إلى ملاحظة 
الانحياز المختبيوع خلف دعوى الموضوعية في لاسكا تلك التي ترافق دعوى 
الالتزام بما يدفع التاريخ إلى التقدم؛ وتفضي إلى قسمة الانعكاس إلى صحيح وزائف. 
ولذلك فإن رؤية التاريخ والمجتمع على ما هما عليه حورينا تقر لدع لوكائن > لسن 
في دائر ة الممكن إلا من منظور الواقعية الاشتراكية. ومبعك تموكها هذا -لديه- هو ما 
يوفره المنظور الاشتراكي للكاتبء إذ يمكّنه من أن يُقَدّمِ وصفاً للإنسان من حيث هو 
كائن اجتماعي شل وأعمق مما تقدمه أية إيديولوجيا تقليدية2'. لكن القول بالواقعية 
الاشتراكية لم يستبد بمجمل الاتجاه النظري في الماركسية مثلما لم تكن نظرية الانعكاس 
لدى لوكاش هي أطروحة الاتجاه كله» فقد اتخذ الجدل بشأنهما ما بدت معه الواقعية 
اصطلاحاً قابلاً للتمدد والاتساع بحيث استوعبت ما ضاقت عنه عند لوكاش من الأدباء 
والفتاجن: 

وقد بدت مقولتا الانعكاس والالتزام-لدى ماركسي مثل الإنجليزي ريموند وليامز- 


(1) نفسهء» ص ص15 -16, 
(2) معنى الواقعية المعاصرة» ترجمة: أمين العيوطيء القاهرة: دار المعارف؛ 1971 ص ص 135-93. 
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من التوحيد والدمج بين ما في الانعكاس من نظرة آلية ترى في الفن رد فعل سلبي 

ا 2 
لعالم مثالي ودفعاً بالبشر إلى قيم جديدة. وهذا يشي بنقده لطوباوية الالتزام» لأنها تتخذ 
-من وجهته- هذا الوصف المثالي الرومانسي في معرض جمعه إياها مع ما يناقضها 
أئ آلية الاتعكاسن وماديتة. ويشير وليامز إلى أن استعارتي «الانعكاس» عند لوكاش» 
و«التوسط) غناك أدؤر ذو كليهها دلالة على إهناءة قراءة لنظرية مار كن غره القاعيدة والشة 
الفوقية . فوفقاً لإساءة القراءة هذه.؛ فإن القاعدة الاقتصادية تؤلف حقيقة مادية موضوعية 
ثابتة» بينما البنية الفوقية (التي تدذ تتضمن الفن واللغة) تعكس القاعدة بطريقة ثانوية. 

وبهذه الصيغة فإن الأدب يُق رأ دائماً بقصد الاكتشاف لحقائق عامة عن العالم المادي 
الذي يستقل هو عنه؛ وينبغي أن يكون المرء قادرا على صنع تعميمات عن المجتمع الذي 
ينتج الأدب. والمشكلة في هذا التصور -فيما يرى وليامز - أن الأدب يعتمد على الثنائية 
المثالية التي تميل إلى تجاهل أهمية اللغة والأدب. فلوكاش وأدورنو كلاهما يصنعان في 
النهاية تمييزاً تصنيفياً بين «الواقع » والكلام؛ بين التفكير والكتابة عن الواقع. . وذهب في 
هالع إلى ال! .سنن انبرد بات بكي راجا لا سس للقارج بالك ان فرواياته 
تددر راشي الستسعرنا سكين أو سومينا الكفانق الالضياف السام 

هكذا تبدو المناقشة لدور العقل من حيث هو تدخل خلاق في العالم وليس ميجرد 
المكاسن له وهوهوويلحكله لركاقورة كلو ودف ةعاذفة على الاتعكاسن الواقفى وليين 
الانعكاس الطبيعي» والانعكاس الواقعي -بحسب لوكاش- هو الانعكاس اليم أو 
الحقيقي» لأنه يجاوز ل ا 0 
له. لكن تيري إيجلتون» يمضي : في المنظور النقدي نفسه تجاه مفهوم الانعكاس الذي 
رأيناه عند ريموند وليامز» فيرى أن الإيمان بدور العقل والوعي هكذا لا يترك أي مجال 
ا لأنه إذا كان العقل قافو على النفاذ إلى المقولات الكامنة في التجربة الآنية 

فمن الواضح أن الوعي نشاطء اق ماري تؤثر في هذه التجربة فتحؤّلها إلى حقيقة» 
ولك لا حت منامور لتويك هر مكاي 0ه 

ذا الاستتضان المثق عن الالتفات الي دوز الوعي 5 حل تجاه بالتركين 
على مفاعيله في تغيير صورة الواقع وتحويله وإعادة صياغته وليس الانعكاس له أو التشابه 
معه والمحاكاة له. ولذلك رأينا في المقالة السابقة الرؤية إلى الانفصال بين الواقع والفن 
ا 75-17 .صم مأك .م0 , صق ناا لممسصروج (1) 
(2) تيري إيجلتون» مرجعه السابق»ء ص5 3. 
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لدى أدورنو وهوركهايمر» وموقف الاتساع بالواقعية لتنتظم بيكاسو وبيرس وكافكا عند 
جارودي» وموقف أرنست فيشر الذي يتشابه في استبدال التحويل للواقع بانعكاسه. 
مع ما ذهب إليه تروتسكي بن أن لحان لدي ترا فزي غير الواقق ونق كوانين لفن 
الخاصة» وما رآه بيبر ماشري من إحالة أثر الفن على ما فيه من تشويه الواقع وتحريفه لا 
في المحاكاة له أو مطابقته. وبوسعنا أن نكتشف تغيير صورة الواقع في الفن بوصفه أثراً 
لفعل الخيال الخلاق في تغريب الواقع ونزع مألوفيته وترميزه وإعادة تركيبه بما يجسَّد 
فعلين متصلين ومتضافرين: أحدهما يجسد الفاعلية الخلاقة للخيال» والثاني يحول دون 
اللغة المباشرة والتقريرية. وهذا-لا غيره- هو موضع الوصف بالأدبية وسببه. 
ومعنى ذلك أن القول بالانعكاس مثل القول بالواقعية لا يفسّر الأدب بقدر ما يصف 
وجهة مذهبية ووظيفية فيه. وقد نقول إن الوصل بين الأدب والسياق الاجتماعي مسألة 
ذات أهمية في استبصار وظيفة الأدب وتطوره؛ فقد كانت أطروحة الشكلييّن: ياكويسون 
وتنيانوف عام 1928م منعطفاً لتجاوز ما بدا آلية ميكانيكية في أطروحات الشكلية 
الروسية الأول خضيوضاً غند شكلوفسكي الذي وصف الفن بأنه شكل أو على حد 
عنوان مقالته «تقنية)'2. وذلك بالتفات ياكوبسون وليتاتوقة إلى العلاقة بين السقين 
الأدبي والتاريخيء فالتطور التاريخي للأدب مرتبط بما يؤثر فيه من تطور تاريخيء 
والتغيرات الاجتماعية اتسيف أشكالا مين الكدتنة أن اديه إلى انهاه كلما ادك إلى 
تضاؤل أخرى وتأخر مرتبتها©. كما قد نقول إن الالتفات إلى مثل هذه العلاقة يبرز 
بكيفية أو بأخرى في سياق أقرب إلى المثالية منه إلى المادية مثل أطروحة هيبوليت تين 
في كتابه «فلسفة الفن» (1865)» عن تأثر الأدب بعوامل الجنس أو الخصائص القومية» 
والبيئة» واللحظة التاريخية. فهو لا يعني بالجنس 12806 معنى مادياً بل يعني الخصائص 
الثقافية المشتركة التي تحكم جماعة بشرية دون علمهم أو موافقتهم. ويعني بالبيئة 
11161 الظروف المحددة التي تحرف أو تطور خصائص شخص معين. ويعني باللحظة 
2201212 الخبرات المتراكمة لدى الشخص . إنها القوة الدافعة له» وهى تتشارك المعنى 
مع روح العصر 86156)أ6< ذلك المفهومٌ الهيجلي بامتياز». والقول بأن الأدب صورة 
(1) «ميعتعم عله! مباومتعاة1» (ععلةء(1 25 01) عناوتصطءء '1' 25 ]نظ » شرت عام (1917) وترجمت إلى العربية 
ا ل ل ا ل ا عيسى 
العاكوبء أبرز أجزائهاء ضمن ترجمته لكتاب: نظرية الأدب في القرن العشرين» تحرير: ك. م. نيوتن» القاهرة: عين 
للدراسات والبحوث؛ 1996» ص ص 23-21. 


(2) انظرء إلرود إيش» و د. و. . فوكيماء نظرية الأدب في القرن العشرين» ضمن كتابء نظرية الأدب في القرن العشرين» 
ترجمة وإعداد: محمد العمريء الدار البيضاء : أفريقيا الشرق» 2005» ص ص 28 -29, 


(3) انظر» ,13 .01لا (1935) اق سنال 0020 بوعءروظ أوأءه5 ,دعق كاز آه أعنلمء2 عط أمث 15[» رع ا اعنك8 .]8 مامل 
367-75 .زم ,1[0.3. 
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للمجتمع عند مدام دي ستال التي تحدثت في كتابها «الأدب منظوراً إليه في علاقته 
بالمؤسسات الاجتماعية» (1800) عن أثر القوانين والبيئة والتربية العامة» وربطت ذلك 
بالنظم السياسية الحاكمة لأنها -فيما تقول- مركز مصالح الناس» والأفكار والعادات 
تتبع تيار المصالح"''. والكشأة المديية التعديية ل«تاريخ الأدب) في القرن التاسع 0 
بتأثير من اهتمام الرومانسية بتجلية فردية المؤلفين التي لا تنجلي دون اكتشاف حياتهم 
ذات الخصوص في البيئة والجنس والطبقة. 

قد نقول ذلك ونضيف إليه أوجهاً نظرية أخرى جاوزت بالأدب الفردية من منظور 
اللغة التي تمثل كينونة مجتمع ممتد في المكان والزمان» وتبقى دوماً غير بريئة بحسب 
حوارية باختين- لآنهنا ممدلئة بالأخرين : أو من حدية الوغفيى , الجمعي واللاوعي أة حعية 
القاري الذى ايحت الغارن الأدن نال ور عرد فى فود لفن كله انان فلبنق 
الأدب بناءً في الفراغ أو بناءً فردياً في عزلة تامة بل هو كيان ينشأ في أتون صراع وحوار 
ومصالح ومخاوف... الخ. فلنضف إلى ذلك -إذن- المذهبين الواقعية النقدية والطبيعية 
اللذين ظهرا في القرن التاسع عشرء ونتساءل عن مقدار الخصوصية التي امتلكتها نظرية 
الالفكايى المار كسة 

ا اججاس ونع لزاني اه شتراكية يحتشدان في اتجاه تصور طوباوي وعبر 
الجن وه هي المادية الجدلية والتاريخية. وبالطبع لم تكن الواقعية النقدية أو 
الطبيعية كما لم : كن الروما عي تياد لصوو عوياوي اللرا عمو «الكنها -بخلاف الواقعية 
لاخر اكه طوبى لا تحديد زمنياً لها في المستقبل ولا مثال مادياً لها محسوباً في 
ظروف تدده اىز اتععون أن اامتاولة بعديك: الى التطروي ررم ايد ستليالا خلى 
وماديته في الإنذار بضعف منتجها الأدبي وتشابهه. وبالفعل فلم تسجّل الواقعية 
الاشتراكية حضوراً أدبياً عالمياً يضاهي حضور الواقعية النقدية» وعلى رأسها أمثال 
بلزاك وتولستوي اللذين تردّدا لدى لوكاش مقترنين بإعجابه بهماء على الرغم من 
أنهما لم يسلما من بعض نقده. 
2 - دعوى الواقع والواقعية: 

ويقودنا ذلك إلى ضرورة اكتناه المعطى النظري في الواقعية النقدية من حيث هي 
(1) انظن سام معان مع اناه5 باعماى عل مستقسة0 ,هذ يكدمناساتاكم! لمتعدة ما مدتلقاء؟! كا مذ لمعمل تممه مسامهائن] 

ارم ,2000 سطع تاطبط ممتاعقعصممآ بعاءتسعصم8 حصا ! ع8 عمصوا! .له سه .كحها معاعدمفك أمدمتنوا؟ حمه 
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تجل اطي رادو فى لتر تجاه :ووسن سيك 010 لال نمه اخنمال. ا 
تم نار إلى هذ لا تختلف فالواة نع الى تيه زوالراد 0 
ل ل ولا مشكلة في ذلكء المشكلة 
في المعنى الذي يتضمنه الخبر وراء التفاصيل اليقينية . ولذلك يقول تودوروف : (الحقيقة 
هي الأفق الذي نتحرك تجاهه في النصوص لكننا لن نتمكن إطلاقاً من بلوغها بشكل 
نهائي)"21. وقد كان ديستوفسكي مغرماً بالغريب والاستثنائي وغير راض عن الواقعية 
المج ونال لبي انودع والر| فضي يي لا لاونو تلن أو ميرد ولام 
لهما. ومثاليتي أكثر واقعية من واقعيتهم»”*'. ويمكن في ضوء ذلك أن ننظر -من وجهة 
أكثر اتساعا- إلى النصوص الفانتازية وإلى رواية تيار الوعي والسريالية... الخ في صميم 
الؤاقعية».و«الواقغية السحرية» لدئ: ماركين والروائيين في أمريكا اللاتينية مذعب في 
الاعتداد بواقعية الفانتازيا. 

لكن الواقعية أدبياً مفهوم له خصائصه ورؤيته للواقع وللأدب في القرن التاسع عشر 
الميلادي؛ ذلك القرن الذي كان العلم من حيث صفته الموضوعية وغايته الكشفية عن 
العلل هو مفهوم الواقعية عن الواقع» على حد وصف رينيه ويليك. وهي في هذا الموقع 
وتنم الأساظر عانم النهن والاحارمر لمسالنات النترا رن ولااتقف عند المثالي 
والجميل والخيّره بل هي أقرب إلى رؤية الواقع في شروره ونكدهء وأكثر اتساعاً للقبيح 
والوضيع والمحرم وصور الموت والفقر والخيانة والآنانية والخسة والنذالة. .. الخ. 
اميا ا ا 01 
م ع ا ا يه . وتأتي في هذا 
الصدد نموذجية فلوبير فى روايته الشهيرة «مدام بوفاري» (1856) التي حوكم بسيبهاء 
فكان من ضمن ما أورده الدفاع القول بأن المخطئ الحقيقي في هذه القضية هو المجتمع 
(1) من حوار معه» أجراه: جيورجي كوسيكوفء ترجمة: أنور محمد إبراهيم» مجلة فصولء القاهرة: الهيئة المصرية العامة 


للكتاب» ع 270 شتاء -ربيع 7» ص 25. 
(2) عن ريئيه ويليك» مفاهيم نقدية» ص 158. 


852 


بصفة عامة» والتربية بصفة خاصة”©. أي أن المخطئ هو الواقع وعليكم -إن شئتم- أن 
تحاكموه. كما تأتي استعارة المرآة للدلالة على وظيفة الانعكاس الموضوعي للواقع في 
الأدب لكن بمعنى خارج الؤألالة المنافية الجدلية وقد وضصك ستابدال:رواياتة :بآن كله 
منها «مرآة تسير في الطريق» وقال مبرّتاً ذاته مما تعكسه: «هل هو خطأ المرآة أن أناساً 
قبيحين قد مروا أمامها؟!)2'. 
وقد غدت إحدى أبرز صفات الواقعية ماثلة من هذه الوجهة «التاريخية» فهى من 
حيث موضوعيتها تتطلب المقارنات التاريخية وتقديم مووالهر في الخدم وقد 
كانت هذه مواصفات روايات بلزاك الذي اقترن تعلمه من رائد الرواية التاريخية والتر 
سكوت وتقليده له مع الحساب له -لدى عديد النقاد- في عداد أبرز نماذج الواقعية 
وأكثرها تمثيلاً لها. ولا تنفصل الخاصيتان السابقتان عن إضمار الواقعية الرغبة في 
العطليي: بوهدةختاهنة تيذ و مقارنة للموقنب الموضوعي :في الراقغية الذي يبخر فه رضن 
التعليم عن الأمانة في تصوير الواقع. لكن الواقعية كانت تترامى من وراء تلك الموضوعية 
إلى النقد الاجتماعي والإصلاح وأخل الحفلة وإثازة الكنففة والتاطب الاشانيةى:وهذا 
هو مكمن خاصية التعليمية فيها. 
أما الموضوعية فإن دلالتها على العلاقة بين العمل الأدبي ومَرّجعه من زاوية 
الصدق والحقيقة: تثير إشكالاً في معرفتنا بالأدب. فإذا كان من الواجب على الرواية أن 
تتصف بالصدق فكيف نفرق بينها وبين التاريخ. ولئن قال العرب القدامى «أعذب الشعر 
أكذبه» فإن تودوروف يروي عن هويت نسبته أصل الرواية إلى العرب الذين اعتبرهم 
جنساً موهوباً في الكذب. وهو بذلك يعقد وجه تشابه بين الرواية والكذبء لكن لا 
ليصف الرواية بالكذب وإنما ليدحض منطقية التساؤل عن الصدق والكذب فيهاء لأنها 
لستعضي على الامتحان بهذين المقياسين الواقعيين. والبديل لهما هو قياس الممكن 
الواقعي من غير الممكن؛ والممكن الواقعي في الشعر -عند أرسطو- ليس علاقة بين 
الخطاب ومرجعه. وإنما علاقة بين الخطاب وما يعتقد القراء أنه صحيح» وهذه العلاقة 
(1) ابتهال يونس» محاكمة مدام بوفاري؛ مجلة فصولء القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» م 11»ع 2؛ صيف 1992 
ص 136. وقارن ذلك بمرافعة الدفاع في محاكمة بودلير عن ديوانه «أزهار الشر» حيث احتجاجه بأن بودلير يرسم 
الرذيلة بألوان عنيفة «لإبراز ما تنطوي عليه مما هو قبيح وكريه» ذلك هو الأسلوب» «فالشاعر يبادركم بعنوانه... إنه الشر 
الذي سيعرضه عليكم ... لكنه سيعرض عليكم كل ذلك لاستهجانه؛ ليقدم لكم فيه الرعب» ليثبت فيكم كراهيته والتقزز 
منه) «لقد أراد أن يرسم كل شيء.. كما قلتم أيتها النيابة العامة. أراد أن يعري كل شيء... «لماذا تقاضون بودلير ! إنه 
يعرض عليكم الرذيلة» لكنه يعرضها عليكم مقيتة»... الخ. وثائق محاكمة الأزهار الشر؛ ضمن: شارل بودلير» الأعمال 


الشعرية الكاملة» ترجمة: رفعت سلام» القاهرة: دار الشروق» 2009» ص 2770 2768 7726767. 
14 .م ,1989 مووعطط باتو مالملا عع لطصة© نععل لطصدوت بعأاعفا8 عطا كمه لع عط1 :لقطكمة)5 ,عنةطط ومتاءن5 (2) 


03 


-بحسب تودورف- علاقة بين العمل وبين خطاب نوك تلك الراق العام والرائ 
العام ليس «الواقع» وإنما خطاب ثالث مستقل عن العمل وعن الواقع'''. 

وإذا نظرنا إلى غياب المؤلّف برفض تدخله أو الإبانة عن مشاعره من حيث هو شرط 
الموضوعية والإيهام بالواقع في الواقعية» فإن لنا أن نقول بعكس ذلكء فظهور المؤلف 
يمكن أن يكون تأكيدا للإيهام بالواقع. وقد وصف رينيه ويليك بعض المحاولات 
المتطرفة لتغيبب المؤلف بكتابة الرواية -كما في بعض روايات هنري جمس- في حوار 
بكاد يستكرتها كلهاء بآن ذلك لم يؤه إلى زيادة واقعيتها أى تضويرها الأمين للواقه 0©). 
ويقول ريتشارد برنكمان 222 تتعاط8:1 210جاء11 (2002-1921): «التجربة الذاتية... 
هي التجربة الوحيدة التي يمكن وصفها بالموضوعية»” ولذلك كان أسلوب تيار الوعي 
بكالسعلى الواقسية ةو المع الناى تضل الديق اقفو أن الجرفوع: لاصيدة و ميلا 
فى الأدب بالمعنى الاصطلاحى لهاء ويترتب على ذلك أن الخصائص التى اجتمعت 
عليها الواقعية النقدية فى ضوء متاخ تارخى معين ليبيت بجماع طرق الأدب وأشكاله 
كلهاء إنها مثل الواقعية الاشتراكية رهينة مذهبية محددة. 


3 - أطوار ماركسية أخرى: 

لكن الأطروحات النظرية الواقعية والماركسية لم تقف عند حدود الانعكاس أو 
الدعاية لمذهبية أدبية بخصائص معينة» بل مضت إلى أطوار جديدة. يمكن أن نرصدها 
في اتجاهين بارزين: الأول البنيوية التوليدية» التي نهض بها لوسيان جولدمان وهو 
تلميذ لوكاش» ومعه لوي ألتوسير وبيبر ماشري» وهي وجهة تجمع بين البنيوية 
والماركسية من حيث تشابههما فى مجاوزة الفردية إلى العلاقات والأنساق» بحيث 
بلتقيان في التسليم بأن الفرد لا يمكن فهمه خارج وجوده الاجتماعي» مثلما لا يمكن 
فهم الكلمة من دون اندراجها في علاقات نصية. والاتجاه الثاني اتجاه الدراسات 
الثقافية لدى كريستوفر كودويل وريموند ويليامز وغيرهماء وهو اتجاه ينظر إلى 
النظام الاجتماعي بواسطة الثقافة» فالإنتاج الثقافي ليس فقط مشتقا من نظام اجتماعي 
بل عنصر في تكوينه. وهذه وجهة تغتني في سياق ما بعد البنيوية وما بعد الحداثة 
حسورها ٠‏ اناك انر رن معد وهار رويك نايس ونون درن وترنتويك 
جيمسون... الخ. 
(1) العررة ود جح نك وق مره ريا ةدارالا اورقا رفت 1100م ع 23د 


(2) مفاهيم:نقدية»؛ ص 2 17. 
(3) نقلا عن» رينيه ويليك» مرجعه السابق» ص2 16. 
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الخلق: الحداثة والشكلية 


التشأة والجدور 

1 - الاقتران بالنزعات الطليعية والحداثية: 

تعود نظرية الخلق في الأدب والفن إلى المفاهيم الشكلية في اقترانها بالنزعات 
الطليعية الحداثية التي ظهرت منذ النصف الثاني 01 القرن التاسع مر في ألمانيا 
وفرنسا وانجلترا مع بروز دعوة «الفن للفن» ونكأة الانشقطها التخدكة و قتاداة دوه 
سيسيل برادلي /818016 .0 .لل (1935-1851) إلى «الشعر للشعر» وانهمار عديد من 
الأعمال التشكيلية الطليعية إضافة إلى صعود المذهب الرمزي في الشعرء وتناثر وجهات 
طليعية أخرى في غيره من الفنون الأدبية . وذلك قبل أن تصعد الشكلية الروسية خصوصاً 
في مرحلتها الأولى (1925-1914) لتعمّق المعنى الأدبي في خصوص شكله الذي 
يصير به أدباً بمعزل عن مؤْلّفه وعن الواقع الخارجي أو المعنى. 

وهو المؤدّى الدخاى بجي اللا ماطرتها فى ال داج ا الوجهة 
النقدية التي اصطّلح على تسميتها بالاسم الذي عنون به أحد نقادها وهو الناقد الأمريكي 
جون كرو رانسوم 10 01016 مقططاه1 (88 74-18 19) كتابه عنها «النقد الجديد») 
و0111 8167 116 الصادر عام 1941م, وقد امتدت في المقزة فك العشريتات إلى 
الخمسينات الميلادية من القرن العشرين» لتفيض أبرز أطروحاتها في بريطانيا وأمريكا 
بالتركيز على العمل الأدبي في ذاته. ومن هنا كان اسم (الخلية نديلا للتعيز والمحاكاة 
والانعكاس» في امتلاك منطق نظري يحيل على الخلق الأدبي أو الفني للعمل» ان إلى 
الابتكار التكنيكي الذي يصنعه المؤلف فيه؛ وليس إلى علاقة بينه وبين مؤلفه أو بينه وبين 
الواقع الخارجي الذي يصوره. 


2 - الاستطيقا الحديثة والفلسفة المثالية: 

لكننا سنجد الجذور الفكرية والفلسفية لنظرية الخلق» والإستطيقا الحديثة» مثلما 
وجدنا جذور نظرية التعبير» في الفلسفة المثالية الذاتية لدى كانت (1804-12724). 
افر الجذور المتصلة بأطروحة نظرية الخلق في فلسفة كانت فَضلَّه بين الجميل 
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والمفيد» وهو فصل أفضى به إلى الاهتمام بخصائص العمل الفني في ذاته» وحسبان 
كل عمل فني وحدة جوهرية ذاتية ينحصر فيها جماله» وتنحصر فيها الغاية منه» من دون 
الطروالى مصهواه روتكد ريغو جارج ع اوداك امار الكو عات لد كالمت 

عن الحكم العقلي والحكم الخلقيء بأنه صادر عن الذوق صدوراً لا تدفع إليه منفعة 
بحيث تتطلب التملك كما في اللذة الحسية أو تحقيق الموضوع كما في الرضا الخلقي. 
ويضاف إلى ذلك أنه حكم يرضي كل الناس» إلا من شذء دونما حاجة إلى أفكار عامة 
مجردة. ويسلمنا ذلك إلى ما يسميه كانت «الغائية من دون غاية») وهى خاصية الجمال 
الى تسعياه: إلى غاية لببو فو ديح كنا عماس المية يدعن السو الغو القايةمن 
رانف :اشير فإن الحكم الجمالن للق كاقت لسن نقييية قبانان منظقى أو العبيدة تجرية 
وإنما نتيجة إدراك ذاتي» ولكنه -على الرغم من ذاتيته- يغدو موضوعياً إذا ما أخذنا في 
الحسبان عمومه لدى ذوي الأذواق”"). 

هكذا يصبح جمال الوردة أو التفاحة المرسومة قيمة فنية مستقلة عن أن يشتهي 
المدرك لجمالهاء من وجهة فنية» تملّكها أو شمّها أو أكْلها أو بيعها إلا في اللحظة التي 
ل ا ل ا ل -وما يصدر عنه من أحكام- 
موقفاً فنياً جمالياء بل موقف تاجر أو جائع أو جشع أو حسي. ..الخ. وجمال الوردة أو 
التفاحة المرسومة ذلكء لا يروق واحداً بمفرده ولا مجتمعاً أو حقبة بل هو موضوع 
جمالي لرضا كل الناس. وهذا الرضا لا يكمن في ما نريده أو نتوقع وجوده من غاية وراء 
موضوع اللوحة الجمالي» لأن حكمنا عندئذ يغدو حكم الغاية المرادة أو النافعة التي 
نتصورها لا الحكم الجمالي. ولن يقول أحد إن حكمي على جمال هذا الرسم صادر 
عن قياس منطقي أو برهان تجريبي كما في أحكام العلوم الطبيعية والرياضية والمنطقية» 
مثلما لن يقول أحد إنه حكم غيري الذي أثق في رأيه» أو الذي يفرضه علي» بل هو حكم 
ذاتيٌ فردي مرجعه في استقلال الذات المُدركة وأصالتها الذاتية. 

ولقو كانت :كلييفة 'كالت ب الضيالنة فيما كانت جدرا أسنانا لنظزية الحلى نان 
تأثيرها في تجليات الفلسفة المثالية الفنية في القرن التاسع عشرء استحال بدوره إلى 
جذر فكري آخر للنظرية. ولنقف على مثال بارز مما يمكن أن نعده مؤثراً في نظرية الخلق 
وهو فلسفة شوبنهور (1860-1788) الذي وصف الرؤيا الجمالية بأنها تجاورٌ للطريق 
المألوف في النظر إلى الأشياء» ونظر إلى الشيء موضوع الإدراك الجمالي من جهة 
1إعاتوي كانقع لل عاك لتنا لد ون 3ك لكي ومين سكين النافيرن» ألو لين رنيو كل 

ومنشورات الجمل؛. 2009 ص ص 165-123. 
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مدامو ين قر واكاهه يعي يناذا وصور بن لالجا له اذم وقة العا 
حيق تتاملة لذاتهوو لذلك فإ سمهو الفى ل وشو كيو متاك مره كو بجر وكا عر عيوذية 
الحياة أي من عبودية الرغبات فهو يقدّم مناخاً من التأمل الروحي الخالص من الغاية» 
ويهيّع للاهتداء إلى الزهد المطلق. 
ولا يقل نيتشه (1900-1844) تأثيراً فى أدب الحداثة» ففلسفته فى جملتها تؤكد 
على الفردية» تلك التي غدت مرتكزاً للمعنى الإبداعي في نظرية الأدب حديثاً. وإلى 
انان جنا هيم عن اليه وناو لالد ملعيف إلى قور اللدهوون لمعو للد كيدا ردكا 
في نظرية الخلق وفي النظريات النصوصية. وهناك أهمية لنيتشه في هذا الصدد قائمة في 
منظوره إلى التمحض الجمالي للفن خارج الحسابات الأخلاقية ا لك ولذلك قال: 
«الفن -وليس الأخلاق- هو ما يمثل النشاط الميتافيزيقى الفعلى للبشرية... إنه هو فقط 
تومه كلاه #اعطالئه وعد العائد شور 1لا وكات دنا يفنت بيو كفارلة وه ليميا 
باهتمام الحداثيين بالجماليات بوصفها المسؤولية الأساسية للفنان إن لم تكن لكل فرد.. 
مطيحاً بالأخلاق الفيكتورية)0©. 
وفرويد (1939-1856) مثل نيتشه جذر متين لنظرية الخلق وأدب الحداثة» سواء 

في اكتشافه ما يجاوز الوعي والمقصدية من اللاوعيء أم في وجوه الشبه ومعاقد الألفة 
التي دلّل عليها بين الأحلام وما فوق الواقع وبين الفنون. وقد تعززت بأفكار فرويد عديد 
الاتجاهات الطليعية في الأدب والفن التي أصبح الشكل فيها لا المعنى موضع الاهتمام 
وهو شكل ينطوي على الرمزية ويستحيل الفعل الإبداعي في ذاته إلى وظيفة» بالقدر 
تبه الى يضيع التمى فى ذائه مروضيع العادل:والتأوي نيزو هناك أهية لترويه ومن هلاه 
تلميذه كارل يونج في لفت النظر إلى أهمية الأسطورة؛ الأهمية التي عرفها أدب الحداثة 
وقدّرها حق قدرها في توظيف الأساطير وفي أسطرة الواقع كما تشهد بذلك نصوص 
يعن «وتن: اشن اليوتع وسوس “الوقن أعية:دالة على إراذة اللخلقبدلالة قضصمتها 
النظرية وتتجاوب مع استشرائها في الاتجاهات الأدبية ومع جاذبيتها للقارئ الحديث» 
بوصفها ممارسة معرفية وسيكولوجية أعمق في الكينونة الإنسانية. 
(1) انطو ارتو ونيا وز الال زاف وتنك زر حم نوديز و ترز ادف لاني كقوف القاهر»«المتعلت الأعلن 

للثقافة؛ المشروع القومي للترجمة؛ 42006 والفصل الخامس «ميتافيزيقيا الجميل» من كتاب» سعيد توفيق» ميتافيزيقيا 

الفن عند شوبنهاورء بيروت: دار التنوير» 1983» ص 155 وما بعدهاء و أ. نوكسء. مرجعه السابق» ص 3 15 وما بعدها. 


.63 .م ,2008 ,مناه وتعصممرظ عل عوانيه1 مولع اانه عاعملا دعل سكتمعل540 ,كلاتطك ماعط (2) 
.م ..10ط1 (3) 


(4) انظرء .66 .م ,.ل1ط1 
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أما هنري برجسون (1941-1859) فهو أكثر من يمكن نسبة الخَلّق الذي يعنون 
النظرية الآدبية في وجهة الحداثة الأدبية والفنية إليه» سواء من جهة التعزيز لمقولاات 
الرمزيين والإلهام للصوريين والتحفيز والتبرير لغيرهما من نزعات الحداثة» أم من جهة 
التفسير للحدث الأدبي والفني بوصفه واقعة جمالية إبداعية. فقد كانت فلسفته ثورة ضد 
الوضعيين» وتفسيراً للحياة من موقع مضاد تماماً للمذهبين: الآلي والغائي. ولذلك كانت 
فكرته عن «التطور الخالق» التي تضمنها كتابه بالعنوان نفسه (1907) دلالة على اقتران 

معنى الوجود الواعي بالتغير» وأن يتغير الوجود يعني أن يخلق نفسه باستمرار» فالكون هو 
الاختراع والصنع المستمر لما هو جديد. . وكانت فكرة التطور على هذا النحو تأكيداً-عند 
برجسون- على حرية الإنسان» أعني حرية وعيه التي ينتهي إليها كل خط للتطور» وهي حرية 
تبدو لدى الفنان فى قدرته على رؤية ما نحن فى العادة عاجزون عن رؤيته» أو غافلون عنه 
بسبب النفعية التي ننشغل بها وعالم الضرورة الذي يحد من مجال إبصارنا :واقنيدة ذلاف 
هي تفلت الفردية من طائلة إدراكناء وضآلة ميلنا إلى النظر والتأمل» وذلك على العكس 
تجاماً هما يصع الفدانون اتسين يتتركون لاكذراك انهه ولغير مااغاية إلا المتعة وحدهاء 
فيكون إبداعهم الفني كشفاً عن بصيرتناء يأخذنا إلى عالم جديد من الرؤية والشعور. 

وإذا كان الحدس الجمالي هو مناط التخطي الذي يجتاز به المبدعون» فإن مهمتهم 
هي النفاذ إلى الفردي وإبراز طابعه في الموضوع الجمالي. وهكذا يصبح العمل الفني 
الأصيل :غدل برجسوة عملا فريداء وجديداء لا ينكن الشؤئةةولا سبيل إلى تخديد 
معالمه مسبقاً؛ فمن شأنه أن يفلت من كل حساب. وذلك هو المعنى الذي ترتد إليه مقولة 
الانزياح أو التغريب أو استحالة الهدف من الرسالة اللغوية إليها في ذاتها وما يتصل بذلك 
في وصف أدبية الأدب وعلة افتراقه عن غيره من أشكال الاستخدام للغة» على النحو 
الذي عالجته الشكلية الروسية والأسلوبية وما تفرع عنهما. وليست المسألة الفنية عند 
برجسون قائمة في التوحيد بين الإبداع والحدس فحسب بل هي قائمة أيضاً في اهتمامه 
بالخلق الفني بوصفه جهداً ابتكارياً يقوم على المخيلة. ولذلك فإن نظر الفنان لديه ليس 
فوتوغرافياً أي لا ينسخ الأشياء كما هي بل يتخير منها ويعيد خلقهاء فيغدو الموضوع 
الجمالي مجلى للعام في الخاص أو الفردي» ويستقل عن عالم المكان والزمان الطبيعيين 
مثلما يستقل عن عالم المنطق والحقيقة. وهذه مواصفات تصب في الاحتفال بالشكل 
الفني وتؤكد فيه الدلالة الإبداعية وتحتفل بالخلق المستمر والتغير الدائم”©. 


(1)انظر» هنري برجسون» الأعمال الفلسفية الكاملة» ترجمة: : سامي الدروبي» القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب» 
8 الشعور والحياة» ص ص 13 -42) ود. زكريا إبراهيم» فأسفة الفن عند برجسون. ضمن كتابه: : فلسفة الفن في 
الفكر المعاصرء القاهرة: : مكتبة مصرء 1966») ص ص 36-1. 
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وعلى الرغم من أن سبباً جوهرياًء فيما يتوارد عليه الدارسون للنظرية» يحيل نشأة 
نظرية الخلق وبروزها ضمن نشأة الحداثةٍ والنزعات الطليعية فى الفن والأدبء إلى رد 
الفعل على الواقعية التي كانت؛ بدورهاء لديهم؛ رد فعل على الرومانسية؛ فإننا لن نجد 
ما يمكن أن يوحي به الوصف برد الفعل» أو الفهم له؛ من التفاصل الذي يجهز على كل 
العلائق. ففي نشأة نظرية الخلق تحديدا يمكن ملاحظة تجاورها الزمني والمكاني مع 
الانعكاس والتعبير أي مع الواجهة النظرية للواقعية وللرومانسية. بل لا يمكن لنا أن نغلق 
على كل منها في صندوق من دون أن نلاحظ انطواءها على أفكار من الأخرى» أو حدوث 
تجدد وتطور تدخل به إحداها في اللأخرى وتخرج. وقد لا تبدو هذه المواقف النظرية 
جديدة إلا من حيث هي وجود بالفعل يتمثل في قيام فاعلين نظريين ببلورة مقولاتها وبناء 
وجوه ضديتها لغيرها بما يحقق لها تفاعلا في سياق تاريخي معين» فهي وجود بالقوة في 
انطواء الإنسان ذاته على التعدد والتخول والمثالية والواقعية. 
3 - استاطيقا التراث العربى: 

ونستطيعء ما دام الأمر كذلك» أن نرى في بعض الأشكال والوجهات الفنية في 
الثقافة العربية الإسلامية منذ القديم» أمثلة فنية وأدبية مستقلة عن المعنى بوصفه غرضا 
يَطُلب منفعة أو تحققاء وبذلك تنطوي هذه الأمثلة على ما يحقق فيها الشرط الجمالى 
بوصفه غايتها التي لا غاية لها وراءها. وأبرز مثال على ذلك النقوش والرسومات 
التي تزين وتزخرف محاريب المساجد وقببها وأبوابهاء أو القصور والبيوت والآثاث 
والمفروشات, بالخطوط والأشكال الهندسية والشجرية التي تصنع بالتوازن والتضاد 
والتكرار... الخ أشكالاً جمالية مختلفة» وهو الفن المعروف عالمياً باللفظة الأجنبية التي 
حبية الى العرتك «الأرابيسك) عناووء 518 . 

ويأخذ مذهب البديع في الشعرء من جهة عكوفه على صنعة الشكلء الصفة نفسهاء 
لكنها صفة تبدو ذات سطوة وشأن في ما تحمله الثقافة العربية الإسلامية من دلاللات 
التذوق والأحكام الجمالية الموجّهة إلى الشعر. وقد تبدو عبارة الجاحظ الشهيرة التي 
يصف فيها المعاني بأنها «مطروحة في الطريق» أي ليست موضوع القيمة الجمالية, 
من أوضح ما يدل على تمثل الجمال في الصورة والتكنيك الإبداعي. ولذلك أردف 
الجاحظ ذلك بقوله: «وإنما الشعر صياغة وضرب من النسج وجنس من التصوير)"". 
وهو المعنى نفسه الذي تتكامل دلالته مع القَؤلة السائرة لدى القدامى: «أعذب الشعر 
(1) الحيوات» تسقيق: عبد النثلام هازوةةظ 3 بنرزوت*دار إحياء الترات العزبي» 1989وح 3ه صن 132. 
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أكدي أو كنت طنه قر ل قزذامة يف نجعن : : الوليست فحاشة المعنى في نفسه مما يزيل 
عو لع في" ب تلاك لقا الف لح ترود مجن دا بريه هر دو نوعدي : ذى لتقل العربي 
القديم في اتجاه الفصل التام بين الشعر وبين الأغراض الخيّرة والمنافع التعليمية؛ 
والحصر للجمال في العبارة أو الصنعة أو اللفظ أو النظم ونحوها من الدوال التي تقف 
لدى القدامى في قبالة الاقتصار على المعنى. 

لكن ذلك لم يرفده سياق فلسفي يتكامل به موقف نظري عربي» كما هو الحال في 
رو قري الغلاو سدديفاء اوسيووة تقاررة المع كا ة للق التونان قديما الع ل كرد 
إن المجموع النظري لوجهات الحداثة ينحصر في مجرد شكال الا راشمكف أو. نسب 
الشيفعة والشكلية من الموقك مق الشعن عربياء فهذان المثالان في النهاية سواء بدلالة 
الأرابسسلف غلن_ التكواز:والتمطية أم بعدم استقلال الفن الشعري العربي عن الأغراض 
والمنافع والمخاوف وبغلبة التقليدية عليه» لم ينفصلا عن رؤية معرفية للعالم تتصور 
ثباته واستقلاله عن الذات» وهي رؤية تقطع مع رؤية العالم التي تنبني عليها الحداثة من 
حيث تصورها فاعلية الإبداع الفني -والأدب جزء منه- في تشكيل العالم وإعادة تفهمه 
روعاف دوو الذا شدم الفط وعيؤوية الا غر اصن : 


4 - التجاوب مع اللحظة التاريخية: 


وهذا يو كن ولا رفى وجوه من العلافة بيخ صغوةاالنظرية ختديكا وشيافها التاريهي» 
فإذا كانت نظرية التعبير استجابة للحرية ولشعور الفردية في الأوضاع التي صعدت فيها 
الطبقة الوسطى بعد قيام الثورة الفرنسية واندحار الإقطاع ونهضة الصناعة» فإن نظرية 
الخلق تنطوي على خيبة أمل في طغيان الذاتية وفردية الإنسان بالمعنى الرومانسي. 
فالأدب حين كدو وها الرعاس وكين برتيط راي هن احرف قير اميه الجياتة 
يصبح ملوّثاً ومفارقاً للنقاء. ومن هذه الوجهة يرصد المؤرخون لتاريخ النظرية والفلسفة 
الجمالية الانحطاط السياسى والاقتصادي والفكري فى فترة صعود نظرية الخلق» لكن 
أعثر ما يلقت الأنعاء فى هذا الريك هو وفيفب الانيعطاط الآدين من نزالوية:أزتهانة إلن 
خلف ركسو كان الأخلاق آء العلء أء المجعمع :كا ايحت النوعات الحدات: 
الطليعية في الفن فراراً من النفعية بقدر فرارها 00 الخارجي ومحاكاته وبقدر 
تحاشيها المعاني المحددة والمقاصد المتبلورة سلفاً. وقد نقول إن في ذلك نوعاً من 
تَثْفيه القيمة الجمالية لأنها لا تخدم قضايا إنسانية واجتماعية» لكن تتفيه القيمة الجمالية 


(1) نقد الشعر» تحقيق: كمال مصطفى» ط3 (دون معلومات عن مكان النشر) 1978»؛ ص1 2. 
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لا يكون -من هذه الوجهة النظرية- بأكثر من الإرغام أو ربط قيمة العمل بغيره» ولا يلزم 
من ذلك أن نفهم أن الأدب أو الفن بلا معنى أو أنه لا يخدم -مطلقاً- - الأخلاق والقضايا 
الإنسانية والااجتماعية النبيلة. 

لقد برز فى ضوء الحداثة وفك للعهل الف والأديى ع وسيدن «التحفة) ب«الوثيقة» 
وها قاف ود نا طنييجا القابيو قن لأ لمان :وليه دلق ١‏ قئه 18ة)) 9 ) ف عاشي 
للوضعية؛ التي تضمنها تفريقه بين العلوم الطبيعية والعلوم الإنسانية» في كتابه «ميلاد 
الهرمينوطيقا» (1900)"؟. فالعمل في نظرية التعبير كما في نظرية المحاكاة هو وثيقة 
ولذلك برز الاهتمام بالعلاقة التي تصل بينه وبين موضوع التوثيق الذي يقع خارجه وهو 
العم لحي لي الي كه مي لو ولي قري احير أما في نظرية الخلق 
فقدأ صبح العمل تتحفة» لأنه استحال إلى غاية في ذاته ولم يبق وسيلة إلى ما هو خارجه. 


7ك م00 
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المقولات والتصورات 

1 - الغاية الحمالية: 

هناك تماس بين نظرية الخلق ونظرية التعبير في دائرة التأكيد على الحرية الإبداعية 
التي صارت الفردية والذاتية في نظرية التعبير متكأها ووّسْمها بما تضافر عند الرومانسيين 
جميعاً مع ضيقهم بمجتمعاتهم وتقاليدها والترابط بين سمو الفرد لديهم ومقدار تحرره 

من آثار المجتمع وتقاليده. ولهذا لم يكن صدفة أن تعود عبارة «الفن للفن» التي بدت 
مقولة أساسية فى الاتجاهات الحداثية في النظرية الأدبية» أول ما تعود» في العصور 
الحديثة» إلى عَلَّمم من أعلام المذهب الرومانسيء وهو فيكتور هوجو (1885-1802) 
وذلك فى مطالبته فى مقدمة مجموعته الشعرية «شرقيات» 01716218165 1.65 (1829) 
بحقٌ الشاعردنن انيقي كقانا عديم الفائدة من «الشعر الصافى) /17ا00 21116 يلقى به 
وسظ مقاغ اللجمهون الضارهة: 

ولئن فهمنا من ذلك ما نفهمه عادة من تضحم الذات الإبداعية الفردية في المسافة 
(1)انظرء إلرود إيشء و د. و. فوكيماء مرجعهما السابق» ص 13. 


03 


الواصلة بين نظرية التعبير والمذهب الرومانسيء فإن الدلالة في ذلك ترشّح -أيضاً- 
قيمة للنص بوصفه إبداعاً لا تتحقق له الصفة الإبداعية بانغماسه وتشارطه الوجود مع 
الفاتدة التي يتم حسابها في العلاقة بغرض اجتماعي. وفي غضون ذلك تصبح الدلالة 
الشعرية» وقياساً عليها الأدبية أو الفئية» دلالة شكل لا معنى» وصورة لا غرض. ولن 
نستطيع أن بتخاضي ني هذا الصدد- عما يحمله الوصف ب«الشعر الصافي») (وهو 
وصف أصبح شائعاً -بعد ذلك- بلفظه أو بمعناه في أوصاف الشعر المحض أو النقي... 
الخ) من مجازية تستعير الصفاء للدلالة على الخلو من الغرضية والنفعية 20 
الأخيرة من حيث موضعها في مقابل الصفاء ونقيضه؛ لا تقف بالمعنى على ما تحدثه من 
تعكير وتلويث للشعر فلا يبقى صافياًء بل تفيض عنه إلى الإيحاء باتسامها هي بالتلوث 
وذلك بالتلازم مع المجتمع الذي تحيل عليه أي المجتمع المغضوب عليه رومانسياً. 

لكن هذا المغزى لم يبد بارزاً ومهيمناً على وجهة هوجو ومميزاً لها مثلما حدث 
لدى تلميذه تيوفيل جوتييه (1872-1811) الذي قال فى مقدمة مجموعته الشعرية 
الأولى (1832): إن غاية هذا الكتاب التي يخدمها أن يكون جميلا»”"). وقال في مقدمة 
روايته «الآنسة دي موبان» (1835): ١لا‏ وجود لشيء جميل حقا إلا إذا كان لا فاتدة له» 
ثم ذهب -في المقدمة نفسها- إلى تعليل ذلك الفصل بين الجميل والمفيد بأن كل مفيد 
هو تعبير عن حاجة ماء وحاجات الإنسان هي دوماً -فيما يرى- دنيئة ومقرّزة 2 ولذلك 
كانت ثيمة هذه الرواية في تعادل الحب من أجل الحب مع الفن من أجل الفن» بالمعنى 
الذي يترامى إلى الكشف عن تحرك الحب والعاطفة لغرض الجمال وأن بعض المشاعر 
لا تجد أي طريق للتعبير عنها جسدياً. وذلك في المؤدى الذي تصطنع الرواية للدلالة 
عليه تيخميات ذات فكروحر ونسن اوري . وهو معنى يفيض فيه في إحدى مقالاته مقرراً 
استقلال الفن» ونافياً عنه أن يكون وسيلة» لأنه غاية فى ذاته» وكل فنان -فيما يرى- يهدف 
إلى ما سوى الجمال ليس بفنان7©. ْ 

وقد ازدادت هذه الصفات كيدا واتساعاً لدى الأمريكى إدجار ألن بو (1809- 
14 ) خصوفا فى كاب «الميدا السعرفية (1858) نوهو نقالة؛ كتنها قر وقاتهة 
ونشرت بعدها بعام» وتعتمد على سلسلة من محاضراته التي تلخص نظريته الأدبية. 
وفي هذا الكتاب يقرر ألن بو أن القصيدة ينبغي أن تكتب من أجل القصيدة» وأن الهدف 
(1) نقلاعن محمد غنيمي هلال: النقد الأدبى الحديثء القاهرة : دار نهضة مصرء دون تاريخ» ص 289. 
(2) نقلا عن» فيليب فان تيغمء المذاهب الأآدبية الكبرى في فرنساء ترجمة: فريد أنطونيوس» ط3» بيروت: منشورات 


عويدات» 1983» ص2 26. 
(3) نفسهء» ص ص 290-289. 
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النهائي للفن هو الجمال. ومن هنا ينظر إلى الشعر بوصفه شكلاً وصورة» ولا شأن له 
بالخير والحق» وإنما بالجمال وحده. ويمضي قائلاً: «إن المتعة الأكثر صفاءً نموا 
وحدّةٌ» مشتقة من التأمل في الجميل. في التأمل في الجمال نجد أن من الممكن أن 
نحرز ذلك السمو الممتع. أوالاثارة باروع التى عور من تنه لحي تر في العا 
أو من العاطفة التي تهيج القلب. إنني -لذلك- أجذل الجمال شكال التعيد ةيعدا 
الكلمة بوصفها مشتملة على السمو... فالجمال لا يتبع إثارة العاطفة» أو تعاليم الواجب» 
أو دروس الحقيقة» ولا يجوز أن يُقدم في القصيدة مع المنفعة)”". 

وفي هذا الصدد ينعكس لدى ألن بو ما قام في علم الجمال القديم من تقدم المعنى 
على الشكل في سلسلة الأفعال الشعرية» فالشكل -فيما يرى- هو الأصل والمبدأ وليبس 
المعدى ذا المع انين و شيية الككل لذ املد وقد أكد ألن بو-في الكتاب نفسه- 
على الفصل الحاسم بين الشعر والشاعرء أو بين العمل الفني والعاطفة الذاتية والإلهام, 
وذلك في اتجاه النقض للمقولة الأساسية في نظرية التعبير. 


ع الفرادة والابتكار: 


الفحوى التي يغدو الفن فيها غاية للفن وعلة له في تلك العبارة التي تشبه الشعارء وبالقدر 
نفسه محل بدائلها أو عبارات شرحها كما في «الشعر الصافي» و«الجمال الصافي» 
و«الشعر الخالص» و«الشعر المعحض». ومؤكد أن من الصعوبة بمكان الدلالة على صفة 
جاه حكن تذلبيها وتتعنتها العمال» لأنغنوتل فيكون ناجرا وعانات وغداس 
الإيذان بزواله والنهاية له. ومن هنا كان بهذه الصفة مدار الاتجاهات الحداثية ومبدأها 
الشكلى أو التكنيكىء أعنى البحث عن فرادة واختلاف وابتكار. هذه الصفة للفن هي ما 
أفضى بشارل بودلير (1867-1821) إلى أن يرى أول صفة للجمال في الفن في إثارته 
للدهشة» وهي صمة : تقترن باتصافه بالغرابة وتقديمه ما هو مفاجىئى وغير متوقع. . إنه يقول: 
«لقد بلغ العالم حداً من السوقية»22 ويقول: «لدي خوف هائل من التفاهة»©. ولذلك 
ينبغي لديه أن يكون الجمال غريباً". وما دام غريباً وغير متوقع فكيف يمكن أن تحتويه 


175-16 .مم 1 آلا ,2009 ,وعلومة!© مستلوه© عازملا بد لز ,عوط مذلاخ عه معاءه/18 عاءامصه© عط1 ,عوط مهلام عععل8 (1) 
(2) مقدمته لأزهار الشر» ضمن الأعمال الشعرية الكاملة» ترجمة: رفعت سلام» ص 7245. 
)03 نفسه» ص 747. 
-لأقطط :01 لامآ ,عطنزة1/1 تفط امهل .كتلقنا ,5لاود15 ع0 لصخ مانا علهلا 01 معاصتوط عط بععتة اع نظ وعامقطك (4) 
.م ,1970 رووعء 00 
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قاعدة أو تتعلمه مدرسة ثم لا تزول الغرابة وتبطل الدهشة! ويلزم عن ذلك -فيما يذكر في 
المقال نفسه- نسبية الجمال لا إطلاقه فليس هناك جمال مطلق أو واحد» بل جمالاات 
دائمة التجدد والحدوث والتكثر والتنوع. إن الجمال يرتبط بالبيئة التي تنتجه» بقدر ما 
يرتبط بالفرد» ونتيجة ذلك أن النقد -من بعد الجمال- لابد له من أن يكون نسبيا. 

ويتكرر لدى بودلير ما رأيناه عند ألن بو من الفصل بين الشعر والنزعة العاطفية 
الذاتية» وهو التصور الذي سيتأكد عند عديد المذاهب الطليعية وستأتى -ربما- أكثر 
العا راض شمر فى إغلانة من قي قري لتر ينما توفي وذلاف في تدان جره هر 
الذاتية الذي أضبح سح اللشعر الخديك مدلا خا شقولة أساسية كرو بوقرقاد عمقاً 
واتضالا فى الأطروحانت التظرية الآدية الحدكة.وإذا كان :مودى هذا التجرد يقضص 
نظرية التعبير التي تقوم على الذاتية» فإن بودلير ينتقض -كما صنع ألن بو- مقولة الإلهام 
وذلك بتأكيده اللحظات الإرادية الذهنية في فعل الخلق الأدبي. وعلى الرغم من أن 
بودلير يكرر مقولة الفن للفن بقوله: «لا غاية للشعر إلا الشعر ذاته» ولا يستطيع أن 
تكون له غاية أخرى» فإنه يطورها بانتقاد ما يصفه بالصفة الطفولية عند أصحابهاء وعقم 
دورانهم على الفردية المحضة:؛ بما ينفي العواطف الإنسانية''". وليست مقولة «الوحدة 
الكاملة» عنده إلا امتياز الفن القوي في خلق سحر إيحائي يحتوي الغرض والموضوع؛ 
والعالم الخارجي والشاعر نفسه» مع التأكيد على الفرّض لشخصية الفنان التي يجد الفن 
فى فرديتها وداخليتها منبعه وقانونه» فتغدو هذه الوحدة - فى مؤدى تفسير بودلير لجمال 
الدوك تقروطا لووك ألر خب ضار للق لزنن الحعيان دنا روصق الرطنة الت يدا 
بها الفن وينتهي إليها هو -من منظور بودلير- في حد ذاته قوة ترفع الإنسان فوق ذاته 
وتؤكدهاء ويتم به الكشف عن واقعية الأشياء وليس إضافته زينة إليها. 

هذا الجمال هو ما استولى على الفكرة النظرية للشعر عند شعراء المذهب الرمزي» 
فكان لدى رامبو (1891-1854) ومالاراميه (1898-1842) وبول فارلين (18144- 
6) لمثلاً- في التأكيد المتصل على قطع الصلة بين الشعر وبين الواقع بأشيائه 
وموضوعاته وأفكاره. وغدا الإيحاء لا التصريح هو الهدف من الأدب» و ليس للشعر 
-فيما رأوا- هدف سواهء وهو هدف يذهب في اتجاه القطيعة مع الأفكار الواضحة» 
بقدر القطيعة مع الواقع. ومقولتهم الشائعة في هذا المعنى: (إن تسمية الشيء تضيع 
ا .5-13 .مم ,.لزط] (1) 


(2) انظرء ملاحظات بودلير إلى محاميه» فى «وثائق محاكمة أزهار الشر؛ ضمنء» شارل بودلير» الأعمال الشعرية الكاملة؛ 
ص ص 758-2756. ١‏ 


096 


على القارئ ثلاثة أرباع المتعة الأدبية» متعة التخمين والحدس التدريجي... الإيحاء 
بالشيء)27. فمعنى القصيدة هو ما يكتنهه القارئ حتى لو لم يخطر هذا المعنى على بال 
الشاعر» وفى هذا الصدد يقول بول فارلين: (إن معنى قصيدتى هو ذلك الذي يعطيه لها 
القارع»0©. إنه نظرٌ إلى الشعر يترامى به إلى قول مالا يقال وإلى الوصول إلى المجهول؛ 
ولذلك فإن على الشاعر-من هذه الوجهة- أن يفجّر العالم بالمخيلة الطاغية والمستبدة 
وأن ينفصل عن ذاته المعريية أن الو افعة كان يكون شعرة تعبيراً عن ذاته أو تسجيلا 
لتجاريه» وأن يخلط بين الحواس» ور يرن ايا التي ليس من طبيعتها أن تتحد 
في الواقع بحيث ينشأ من ذلك تكوين غير واقعي» ويستخدم الكلمات استخداماً جديداًء 
ويخلق صوره ورموزه واستعاراته بشكل ذاتي. وقد أثْر عن بعضهم مثل رامبو دعوته إلى 
إحراق المكتبة الأهلية في باريس» وسخريته بمتحف اللوفر وغير ذلك مما يندرج في 
دلالة ضيقهم بالتقليدي والقديو””ا . وعلى أيديهم ويد بودلير تعزّز موقع قصيدة النثرء أي 
الشعر الذي لا يتقيد فيه الشاعر بوزن بل يخلق في كل قصيدة | إبقاغا خاي 


3 - القيمة الجوهرية للشكر 
هكذا تصب هذه الخصائص المذهبية الرمزية فى نظرية الخلق من حيث إحالتها 
المفهوم الأدبي إلى بحث مستمر عن لغة جديدة غير مكرّرة ولا مقلّدة. ولم تكن مقالة 
برادلي «الشعر للشعر» التي نعف »قفوي كتاية' اافيما فيوا نت اكشقورة في الشعر» عام 
(1901) إلا امتداداً للتأكيد على الجوهر الشكلى. فهو يطالب بأن نفكر فى القصيدة كما 
توجد فعلياً وبدون بحث عن قصد مؤلفهاء ومن ثم تختلف تجربتها الخيالية مع كل قارئ 
وفي كل وقت للقراءة. إنها تمتلك قيمة جوهرية» وقيمتها هذه هي ما يجعلها غاية في 
ذاتها. وقد يمتلك الشعر -فيما رأى برادلى- قيمة بديلة مثل إيصال المعلومات وترقيق 
العواطف والشهرة للشاعر والحصول على المال... الخ لكن هذه الفوائد لا يمكنها أن 
تحدّد فائدته الشعرية بوصفه إرضاء للتجربة الخيالية. أما مسألة الأخلاق والخير فقد رأى 
ادلي للضاياال مع اللروتر الوساد بي تماد أن الشعر نوع من خير الإنسان» 
وينبغى ألا نحدد القيمة الجوهرية لهذا النوع من الخير بواسطة مرجعية مباشرة لآخر. 
(1) هوجو فردريتشء. ثورة الشعر الحديث» ص 203» وفصول الكتاب وصف مسهب لملامح الشعر وعلله الفنية لدى أبرز 
(2) نقلا عن المرجع نفسه.ء ص 202. 
(3) نفسهء ص ص 108 -109., 


(4) انظر» كتاب: سوزان برنار» قصيدة النثر من بودلير حتى الوقت الراهن» ترجمة: : رواية صادق» ورفعت سلام. القاهرة: 
دار شرقيات» 2000. 
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والأمر نفسه هو ما يبدو لدى برادلي في رؤيته لقيمة الشكل شعرياً؛ إنه يميز بين 
الموصوة لي الحياد الراضية رون انكر طبر ات العز» ورقراة داقر إلى الغيير بين 
موضوع القصيدة وجوهرهاء فالموضوع يمكن أن يحدد بمعزل عن القصيدة» وفي 
هذه الحالة هو خارجهاء وعندما يتّحد بالشكل فإنه يصنع ما يسميه «الجوهر» وإذا كان 

من الممكن أن نعرف الموضوع من دون قراءة القصيدة ة نفسهاء فإنه لا يمكن أن نعرف. 
الجوهر إلا بقراءة القصيدة. إن لدينا -فيما يقول- «تضاد الموضوع والقصيدة. 
والسؤال في أي منهما تكمن القيمة (الشعرية)؟ وجوابه إنها تكمن في القصيدة. 
ولذينا القييد بن العانةتو اله كر اتن كاتف المناد بسي الأدكان والهيرن إرسيها: 
وكان: لكك معد 5001 الدفيده _لاتهاة كان سه هنال سكام زا بمكرن :قر التضماة: 
ولا تمق القيحة في أى انهه إن الغادة والشكل لا يكيان قينا فى القصيدة كل ' 
فدينا تمرفظ ان الاك والسوال اف أى ملهما كبن التي لا سس لدو او شي 
ذلكتعتي أن الموضوع لا يضم قيمة القصيدة: وما أيه ختجاح بواذلن هذا ينوا 
المزية فى البلاغة العربية» ومناطها الذي عالجه عبد القاهر الجرجانى (400 - 
1ه/ 1009- 1078م) في نظريته عن النظم مستحضراً الخلاف بين من يقول 
بمرجعيتها في اللفظ ومن يقول بمرجعيتها في المعنى» ومحاججاً هؤلاء وهولاء بما 
لا يختلف عن منطق برادلي. 

ولقد كان اهتمام الشاعر والناقد الإنجليزي توماس إرنست هولم1101126 .18 .1 
(1917-1883) بأعمال الفيلسوف هنري برجسون وقيامه بترجمتهاء دلالة على 
الأثر الذي صنعته في نظرية الخلق» ولكنه أثر يستحيل به هولم نفسه إلى موقع نظري 
بارز بوصفه مصدرا لمقولات أساسية في الحداثة ونظرية الخلق» ونموذجاً شعرياً في 
مسافة الاتصال بتلك المقولات فى الوقت نفسه» وفى مسافة التألف حولها فى «نادي 
الشاعز» الذ نظمة وغمل سكزتيراً له وكان يجتمع فيه مع 'شعراء بآرزين وقابل فيه 
أحد أقطاب ما عرف بالمدرسة الصورية وهو الناقد والشاعر الأمريكى أزرا باوند 15218 
20114 (1972-1885). وفي هذا النادي قدم هولم بعض أوراقه التي تتضمن أفكاره 
الرئيسة» ويهمنا هنا أن نعرض لورقته «الرومانسية والكلاسيكية» (1910) التى تؤسس 
الحدافة دل سنافة الأزاتها هه الروعا نم ةنا ذا كان شكاك ومع تيه بين قابطا يقلن 
والكلاسيكية؛ من جهة العناية بالشكل الأدبي» فإننا نجد في فكر هولم إيماناً بالكلاسيكية 
ودعوة للعودة إليهاء وذلك في الوجهة نفسها التي يملؤها بالنفور من الرومانسيين الذين 


16 .م ,1999 ,ومعطوتاطنط عتأصقلاخ نتطاءط بوعل ,بماعه2 ده وعس7باءععآ لعه1 :0 ,نوه1المء8 .60.مى (1) 
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رأى أنهم يملؤون الشعر بالعواطف والميوعة الوجدانية التي لا ترى الشعر إلا فيما 
يتضمنه من نواح وعويل. 

ولذلك كانت الفكرة الفنية لديه شكلية تؤكد على قيمة الصورة وأهميتهاء لكنها 
الصورة التى تفارق ذلك المعين الرومانسي المترقرق بالعواطف بحثاً عما يصفه 
بالقصيدة الجافة”©. وهي لذلك صور تستمد مادتها من المرئيات التي يقرنها بما هو 
عادي ويومي وتافه بحيث تفقد مألوفيتها وعاديتها وتمسّها كيمياء الخلق الشعري التي 
تصنع منها كاتنات إبداعية جديدة. وقد تناقلت المراجع المدرسية» في هذا الصذد. بعضص 
الصور من مقطوعاته الشعرية لضرب الأمثلة على الفكرة التي يمكن إحالتها هنا إلى مثال 
لالأفكار التى انبنت عليها نظرية الخلق؛ من حيث التأكيد على الشكل وحصره موضوعاً 
للشعرية. ففي إحدى مقطوعاته يشبّه القمر ببالون الطفل» ويشبه الغروب بالفتاة الغنجة؛ 
والنجوم بوجوه بيضاء لأطفال المدينة. 

وقد نتساءل عن هذا التركيز على الشعر من بين الأنواع الأدبية» فغالب ما رأينا 
من تنظير بشأن نظرية الخلق والشكلية -إن لم يكن كله- منذ ابتدأنا بعرض دعوة الفن 
للفن عند هوجو ومروراً بجوتييه وإدجار ألن بو وبودلير والرمزيين وبرادلي؛ كان الشعر 
وجهته. وقد نتذكر هنا تفريق جان بول سارتر (1980-1905) بين الشعر وبين غيره من 
الفنون من حيث الانصياع لفكرة الالتزام الوجودي التي قال بها سارتر. فهو يعفي الشعر 
من هذا الالتزام» في كتابه «ما الأدب؟222 لآن الشاعر يدخل إلى عالم الإبداع الشعري 
عرياناً من المعنى» فالكلمات في القصيدة -فيما يقول- تنجمع عن طريق تداعيات ‏ 
سحرية وليس بدافع من معنى بريد الشاعر الإفضاء به. والتعبير عن معنى محدد لن يكون 
تعبيراً شعرياً لأن عالم الشعر يخلق موضوعه ولايتم جره إلى موضوع محدد في خارجه. 
بل إن الشاعر نفسه يكف عن تعرف أهوائه إذا ما صبّها في قصيدة ولا تعود تدل القصيدة 
عليها حتى في نظره'”. 

لكن تجليات نظرية الخلق والشكلية برزت في الفن التشكيلي والنئحت بأوضح 
مما تجلت به في الشعرء خصوصاً في الربع الأخير من القرن التاسع عشر. فقد أخذت 
تترى لوحات لا تشبه شيئاً» ولم يعد من مهمة الرسام أو النحات في الانطباعية والتكعيبية 
والسيريالية أن يحاكي الواقع بل يخلق كائنات بعيدة كل البعد عن أية مشابهة مع الحياة. 


مولا بعل ,ووه مسمتبعا/ط عاععلوط لع ,ووصتاق/الا لعاععاء5 بعصالا 15 1 مضل ,تموتعتدمه1© لصة سكاع تاصقصمع (1) 
68-3 .مم ,2003 رعولء نهآ 


(2) هو مقالات نشرت مجموعة عام 1948» وترجمه إلى العربية محمد غنيمي هلال؛ تحت هذا العنوان» عام 7 196م: 
(3) سارتره ما الأدب» ترجمة: محمد غنيمى هلال» بيروت: دار العودة. 4».» ص ص 12-7. 
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وقد وجدت هذه الثورة في عالم الفن التشكيلي سندها في نظرية الخلق والشكلية التي 
ترز لها الاخمل ف عن المحاكاة والواقية وتعيق 'ثنها مدلول الغلف والاتكار قد 
ما تؤصّلها في الشكلية بوصفها غايتها الجمالية. وبالقدر نفسه وجدت النظرية في 
تلك الثورة ما يسند مقولاتها النظرية ويصادق على مدلولات التحول والتنوع والتكثر 
الإبداعي ورغبة التفجير للفعل الإنساني والإرادة الخلاقة التي تنطوي عليها. وهو 
المدى نفسه الذي اتصل بحساسية جديدة ذ في الشعر في القرن العشرين ولق أرن اوقد 
وتي. إس. إليوت» وفي القفة رو الوواية لدان : جيمس جويس وكافكاء وفي المسرح لدى 
بريخت وبيكيت.. 


الشكل وجهة نقدية ونظرية: 

كانت الأعمال الشعرية أو التشكيلية التي تؤكد وجودها الشكلي وليس علاقتها بما 
هو خارج عن شكلهاء وترى أنها تحفة في ذاتها وليست وثيقة لشيء غيرهاء في حاجة 
إلى مقاربة نقدية ونظرية تصفها وتفسرها من وجهة تؤكد قيمتها في شكلها الذي صارت 
د ا فنا وتقترح قراءة محايثة لها. فلم تعد المقاربة النقدية لها مجدية من وجهة 
البحث عن علاقة العمل بما هو أصل له خارج عنه من قبيل المؤلف أو الواقع أو الغرض 
لحتو را« احلق التتوق «الدي الجر الاي أ سبيت الخااتق جاح السحر وال 
محصورة فيه . ولم يعد مجدياً البحث على طريقة لانسون1.20500 1056896 © (1857- 
4) عن تاريخ العمل كاملا وتاريخ أجزائه ومقابلة النسخ وتحليل المتغيرات» ورصد 
سياقات العمل التاريخية والفلسفية عبر العلاقة بينه وبين مؤلفه وعصرهء والعلاقة بينه 
وبين ما يشبهه من الأعمال في شكلها ومحتواها. فذلك كله في موضع الإزاحة والنقض 
في الفلسفة الجمالية التي تتألف في ضوئها هذه الأعمال وتتوالى المذاهب. 

وهنا جاءت الشكلية الروسية وجاء النقد الجديد. وقد نعجب لنسبة الشكلية إلى 
روسيا التي لم تكن مهدا لإنتاج الاتجاهات الشعرية والتشكيلية التي سبق الحديث عنهاء 
لكن العجب من هذه النسبة سيجد ما يطامنه حين نعرف اتجاه «المستقبليين» الشعري 
الذي ندا فى إيطالياء بإصدار الشاعر فيليبو مارينتى 1]أع2/12112 350تاتدده1 ودرمتلة] 
(1944-1876) البيان المستقبلي في صحيفة لوفيجارو الفرنسية عام 1909 الذي يعرب 
عن قطع الصلة مع الماضي» ويبشر بولادة فن مستقبلي يستلهم الآلة والإنجازات العلمية 
والتكنولوجية» وينأى عن ماله صفة عاطفية أو تقليدية» ويمجد الحركة والصخب. وهو 
الاتجاه نفسه الذي استأنفه المستقبليون في روسياء ومن أبرزهم فلاديمير ماياكوفسكي 

ظ 100 


/كا015ع1[ة:1/125 “نم7120 (1930-1892) ونشرهم عا يوضح مذهبهم في الشعر 
عام 1912. فقد كان اتجاههم ثورياً على الامتياز الرومانسي للشاعر وعلى العلاقة مع 
الواقع التي تقول بها الواقعية؛ فالعمل لديهم مكتف بنفسه؛ والشاعر منتج يثاء وتقنية"''. 
وإلى هذا الاتجاه يحيل عديد من المؤرخين للنظرية دافع الظهور للشكلية في روسياء وهو 
دافع يمكن أن يرينا جانباً من فضاء التواصل بين النتاج الشعري والنظرية التي تفسره'”. 
لد اتصيور آننا لا نستطيع أن نفصل بين اتجاه الالميعة اس دويز التجليافة العظرية 
للشكلية الروسية فى الإحالة على مرجعية تجاوزهما معا إلى النزعة المادية وهاجس 
اليقين العلمي» بحيث كانت الآلية في طروحات الشكلية الروسية لا سيما في مرحلتها 
الأولى» العلامة البارزة لذلك التى لا تختلف عن مناداة الشاعر المستقبلي ماياكوفسكي 
أذ مررظق لشهر يه الغاة الا حة لعفي كلد دو العم تراه سمال للدى المد انين 
من قطع مع الذاتية. ْ 
وتغد مقالة فالاديمير شكل شك "القن يوصنفه تقنية) ”7 (19717) أبرؤ غلامة في 
الغ د ووس على هقد الرجهة ظاليت إل لمعدويى الللمقالة هد الله الى بور 
نه الدع شعرا نوس عله قر إلى لقتو جين اازلعة الأفية واأرقة غير الأفة ذلك 
التفريق الذي 500 مسعى الشكلية الروسية البلوغ بدراسة الأدب درجة «العلم 
الإأفني؟ الذدئ لأتيعوو انر موقو عه صسفيم)قالدوومان جاكو ونه بواتما ١الأدية»‏ 
بوصفها علة يستحيل القول بها إلى أدب. فالأدب لدى شكلوفسكي شكل لأنه ليس 
اككروي الجبميع الرسدائل لصاوي التي يستخدمها» وهذه الوسائل هي ما يحقق تميز لغته 
بالانزياح عن اللغة العملية أي اللغة المستخدمة في غير الأدب. وجماع هذه الوسائل» 
لديه» هو ما تمت ترجمته عويا ب «التغريب» (بالروسية 051]5856116) 5 إضفاء غراية 
على العالو فم أو نزع الآلفة عنه (بالإنجليزية دده عه أنه زاتسقعل أو أ معصيعع سداد ) . 
إن تقنية الفن -فيما يرى شكلوفسكي- هي جعل الأشياء والأشكال غريبة وإسقاط الألفة 
عنهاء لنراها بطريقة جديدة وغير متوقعة. فالألفة والاعتياد يقضيان على الإحساس بما 
نألفه ويحلان محل الإدراك له والجاذبية إليه المعرفة بف والسال أنكملية الإذراك هن 
الغاية التي تتخصص وظيفة الفن وطبيعته. ولذلك يؤدي التغريب إلى أن تصبح الأشكال 
1 انظ سرد روسئ لمشي الابتالة و وتعائنه لمكم الرويسسة فيد كنات" الحداثة (1930-1890) 
حا اال 0 


(2) انظر عن العلاقة بين المستقبلية والشكلية» المرجع نفسه. ص ص 264-260. 
)3 انظر» شكلوفسكي» مصدره السابق. 
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الفنية جاذبة لانتباهنا إلى كيفية انبناتها فلا تغدو غايتها توصيل المعنىء وإنما أن نرى 

يقة مختلفة. أما كيف يتم ذلك فهو بجعل عملية الإدراك طويلة الأمد عبر المجاز 
وتغيبر صور الأشياء» وعدم التسمية لها بأسمائها المألوفة, ووضعها في سياق متنافر» 
وإطالة السرد» والقطع... الخ ويشرح شكلوفسكي ذلك بأمثلة» منها روايات تولستوي. 
إن تولستوي يصف الحادثة كأنها حدثت أول مرة» ولا يسمى الشىء باسمه بل يصفه مثل 
من يراه للمرة الأولى» ويذكر في مقابل التسمية لأجزائه أسماء الأجزاء المقابلة في أشياء 
أخرىء» وقد يروي القصة على لسان حصان. 

هذا الفهم لدى شكلوفسكي للفن الذي يحده في مجموع الوسائل والتقنيات الغي 
تزيح المألوفية» يلتقي من حيث تأكيده على الشكل وحصره موضوعاً للخاصية الأدبية 
مع التمييز الذي نجده لدى الشكلية الروسية بين «الحبكة» و«الحكاية» فالحبكة هي 
موضوع الخاصية الأدبية» لأنها تجمع الدلالة على الوسائل التي تُّحْدِث التدخل في مادة 
القصة الخام بترتيب أحداثها فتنتهك الترتيب المتوقع للأحداث وسرعته؛ وتصبح لدى 
شكلوفسكي منطوية على دلالة التغريب لأن من شأنها أن تنزع الألفة عن القصة . وقد صار 
«التغريب» -في ضوء ذلك- منطوياً على دلالة تغير الفن وتطوره التاريخي» لأن وسائل 
التغريب وتقنياته لاا تؤخذ بصفة جاهزة وليس لها ثبات. بل هي دائبة التشكل والتولد 
والتجدد والحدوث في الأعمال الأدبية» ومن ثم فإن قيمة وسائل التغريب وتقنياته تتغير 
في الأعمال وفي الزمان والسياقات المختلفة. وقد أفضى ذلك إلى أطروحات مجاوزة 
:ا 501 
تراج راصو 
الخَلّْق والنقد الحديد: 

أما النقد الجديد. فإنه يشبه الشكلية الروسية ويستأنف دورها أو يتداخل معها فى 
الانوزاض فح لقلونة المقلق بوالشكلتة هن بوجي الجقازيطة للثائة ب التاريك بوالراقي: 
ا ا ل ل ل ا ا 
بالواقع الخارجي أوجالفة لفيوع القدامو تعبير | أو تونيقا أواندكاها أن اتقليدا أن تقويها 
انطباعياً. وقد أتى التأكيد على العمل الأدبي في ذاته» بوصفه تحفةً لا وثيقة» وبوصفه 
قيمة جمالية لاا وسيلة توصيلء عبر التفريق بين الاستعمال العلمي والعملي للغة 
وبين الاستعمال الانفعالي. فلدى أ. أ. ريتشاردز تغدو الإشارات خالقة للمواقف في 
الاستعمال الانفعالي» وهذه صفة اللغة الأدبية» ولا يهمنا في هذه الحالة على الإطلاق 
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أن تكون الإشارات صادقة أو كاذبة» ولا ضرورة لصحة الإشارات ولا للتنظيم المنطقي؛ 
بل إن الصحة والمنطقية تغدوان عقبة في هذا السبيل» وعكس ذلك هو المطلوب في 
النقة الع 1 ظ 

ونتيجة ذلك هو التأكيد المتواتر لدى النقاد الجدد على مجازية اللغة الأدبية 
وغموضها واتسامها بالتوتر» والتناقضء والمفارقة» والتراكيب التي تسمح بتعدد 
التأويلات والتراكيب والمفردات ذات الدلالات المشتركة» والتورية» والصورة 
المعقدة» والخلط العفويء والترددات... الخ وهذا هو .ها استدعن التركيز على العمل 
الأدبي بوصفه شكلاء وهو شكل لا يمكن الدلالة عليه بغيره» ولذلك لم ير ريتشاردز 
في المجاز الإبدال بين معنى مقصود ومعنى أصلي أو بين محمول وحامل كما درجت 
عليه البلاغة القديمة» بل رأى «التفاعل» فالمعنى الأصلي لا يختفي لأن اختفاءه يلغي 
الكو له با لفع ايف رجض ونالستجمو دو البعام ايفين بنع عد الا دكن المصيول 
عليه دون التفاعل المشترك بينهما. لذلك لا يكون الحامل مجرد زخرف للمحمولء بل 
إن تعاون كل من المحمول والحامل يعطي معنى ذا قو متعدةةؤزورلا يمك أن رسيب 
إلى أي منهما منفصلين*. ولم تنفصل للآى وعارذز الأهمية المفورخة للشكلن الادني 
بوصفه طريقة لتنظيم المحتوى وتوليده عن اطراحه قصد المؤلف الذي ينقض ذلك 
الاهتمام بالشكل أو يؤخر رتبته. وهو المؤدّى الذي عمِّقه وليم أمبسون. تلميذ رتشاردزء 
ف برهنته على تعدد المعاني في اللغة الشعرية. ولكته التعدد الذئ لاا بيصل إلى 
اللانهائية التى آل إليها فى أطروحة «الاختلاف» و«إرجاء المعنى» لدى التفكيكية. وقد 
شاعت مقولة اطّراح قصد المؤلف لدى النقاد الجدد بالمعنى الذي يؤكد على العمل في 
البدء والمنتهى حتى صاغ ويليام ويمزات ومونرو بيدزلي المقولتين الذائعتين: «المغالطة 
القصدية» عام (1946)© و«المغالطة التأثيرية» عام (70)1949©© وتقضيان بأن:البحف 
عن قصد المؤلف وَهْمِ لأنه غير موجود أو موجود بشكل محوّرء وأن الخلط بين العمل 
(1) مبادئ النقد الأدبى» ترجمة: مصطفى بدويء القاهرة: المؤسسة المصرية للتأليف والترجمة» ص ص 3340-339. 
(2) فلسفة البلاغة» ترجمة: سعيد الغانمي ود.ناصر حلاويء الدار البيضاء وبيروت: افريقيا الشرق» 2002؛: ص ص 100- 
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(3) انظرء سبعة أنماط من الغموض»ء» ترجمة: محمد صبري حسن» مراجعة: ماهر شفيق فريدء القاهرة: المجلس الأعلى 
للثقافة» المشروع القومي للترجمة» 26 . 
بو[ ,54 .آم/ا ,عاب ععموبجه5 عط لإعقاله لمممتامعام! عط1 ,لإءاملموء8 © عوعدهلط لصة بالمعصدأ/11 .>1 سدناا11/1 (4) 
01 تزصتصوء14 عطا صا 50125 نصمع1] طعا عط باأقعطة/1ا .>1 سمتلات/اا ,صذ لصة .468-488 .مم ,(1946 تعصسناة) 3 
3-18.مم 2 ووه لإكاعنتاصعع! 6ه تالومع الملا ,لإصماءه0] 
بول ,57 .ألا عامجا ععصوبده5 عط بلإعقالة1 عتاعهللة عط1 ,نزءاولتوء8 ب مدهل سه باأقعصسة/11 .>1 مسممناا11 (5) 
21-39.مم ماك .م0 بطل .>1 دسه 1/1 .مت لسصة .31-55 .مم ,(1949 معام كا) 1 
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وبين ما يحدثه من نتائج على نفسية المتلقي في ظروف معينة وهم -أيضاً- لأنه دلالة 
انطباعية لا معوّل عليهاء ومادام النقد الجديد نقداً يطمح إلى الموضوعية فإن من الواجب 
صيانته من هاتين المغالطتين. 

وتتصل مقولات رتشاردز بمواطنه الشاعر الناقد تى. إس. إليوت» فقد وقف إليوت 
فبذاانة اناو ساروا عدف هده السدافن ادووسع ا كي لكريةالتسيره ماخر 
ذائية. وجاءت مقولته عن «المعادل الموضوعى) 0011121176 176أنءز06 (20 19) مقترنة 
إتاكيده الورروميطن المت اضر ومين داورو الما كره عا نيه الخلق نوس الشاعر وعد 
في إبداع شيء جديد. فالوبداع الفني -إذن- يقوم على إرادة» وهي إرادة في إحالة التجربة 
بعواطفها وأفكارها إلى خلق جديد أو مركب جديد. إن الأديب ينفصل عن ذاته ليخلق عمله 
الأدبي. ونضجه هو في قدرته على الانفصال عن ذاته» هذا الانفصال الذي يجعل عمله 
وكا لا مو ووه واس ليوا 1 وقد مضى إليوت في هذا الصدد إلى تأكيد استقلال 
الأدب عن حياة كاتبه» فالأدب صورة لنفسه فقطء ولايسوغ أن نتخذه وسيلة لتزويدنا بشيء 
خارج عن نطاقه . ويبدو لدى إليوت ميل إلى رؤية ما يجاوز الفردي في مقاله عن «التقاليد 
والموهبة الفردية» (2)1920 فالتراث الأدبي الأوربي لديه يمثّل وحدة واحدة. . وهو معنى 
عيبب فى النك ا نع حي لاله 81 ليها مماور التدرقي أو الفقرزة كاذنا جه فين 
معان كلية على النحو الذي برز لدى الأمريكي كينيث بيرك» ثم اتخذ منظوراً أكثر عمقاً في 
(البنيات اللاشعورية» في البنيوية وفي «التناص» و«التكرارية» في ما بعد البنيوية. 

وقد قاد وجهة النقد الجديد في أمريكا الشاعر والناقد جون كرو رانسوم (1888- 
4) الذي أكد «القراءة الفاحصة» 7620128 1056ك للأعمال الأدبية» والمقارية 
التقدية لها اعتماداً عليها في ذاتها وليس على ما هو خارجها . فالمعنى في القصيدة لعن 
شيئاً خارجاً عنها أو منفصلاً» ومن الواجب -فيما قال- ايكون القد كر عله ردق 
ومنهجية؛ ولهذا فإنه ينبغي ألا تؤثّر في النقد الأدبي الانطباعات الشخصية والمعرفة 
التاريخية واللغوية والدراسات الأخلاقية» وعلى نقاد الأدب أن يراعوا القصيدة بوصفها 
موضوعاً جمالياً"©. هذه الأفكار لدى كرو رانسوم امتدت واغقبت لذئع تلحيديه: الم قرف 
وكلينث بروكسء بالإضافة إلى روبرت بن وارين وكنث بيرك وآخرين. | 


(1)انظر المعادل الموضوعي عند إليوت في مقالته «هاملت ومشكلاته» التي تقرس اشبين مجي ع عقا لاه #العانة 
المقدسة» (1920) في المختار من نقد ت. س. إليوت؛ ج1» ص ص 153-149. 
(2) المصدر نفسه. ج1» صن صن 368-365 
لاما 01 لإألقء أن 015لا ءابعا لاأوعامية09) وتمتعنالا ع1 ,مز «عصا ,سوا 01» ,لامخصمظ عوم0 مطول (3) 
.13,1510 .آم/ا ,1-1937ت الاك 
7|-17711 لأ نا /3/4 1 /كع 551 | /018. 101111112 .تبر //:مااخط 
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أما ألن تيت (1993-1899) فإن القصيدة -يقول- هي التي تصنع الفكرة وتخلقهاء 
وليست الفكرة هي ما يصنع القصيدة. وهو لذلك يرفض «مبداً الارتباط) 01 عصتناءود] 
176 وهو المبدأ المستقر فى نظرية التعبير والواقعية والنقد التاريخى» من حيث 
الاعجفاه يعاق العيزن الأدتى ببمولمه أو جالواقغ الا رسجو النمازينة القدية الاعمان 
بالاعتماد على سيرة مؤلفيهاء أو تاريخهاء أو الاستعانة بالتحليل النفسى أو الاجتماعى 
لتهنها الع "لوهذ نهو ها يعلقه على غيرة من النقاد الجده فى الاعتزاد العمل فى 
داق 

وفك كانيع مقؤالة كليس دير وكين (1994-719:606) «إن:الشكل هر فعتقى) مقولة 
مركزية إجمالاً في الوجهة النظرية للحداثة في الفن والأدب» وصاغها ضمن مقال بعنوان 
(القان] لكك زوون 7 اعومرى قي أ رق ماده الدس] لحد 1 وس ردت مقولته تلك فى صدارتهاء 
جين د اتوخابها غلم إكا نه الععر وين لفاك ب تعجر ناف العلل الك بد قله 
صحبها في المؤدى نفسه النظر إلى الأدب بوصفه مجازيا ورمزيا في النهاية» وجاء 
اعنام رخات لاقف كوي كن نادي للدكلية ران الست بخن الى جزدة هذا الكل 
الذي يشكله العمل الأدبي أو يفشل في تشكيله. والعلاقة بين الأجزاء المختلفة مع بعضها 
في بناء الكل. ولذلك فإن مهمة النقد على هذا النحو تنفي عنه الصفة التعليمية ف«الأدب 
لا يُكْتَب بِوَضْفَه) مثلما تنفي اجتماع التقويم لموضوعه مع الوصف له؛ وتنفي أن يكون 
غرض الأدب التوجيه الأخلاقي» وإن لم ينفك موضوعه عن المشاكل الأخلاقية. وهو 
معنى يتصل بازدراء بروكس ومناهضته لما أسماه «هرطقة الشرح» و «بدعة التلخيص) 
اللتين كانتا تناطان بمهمة النقد تقليدياً؛ لأن الشرح والتلخيص للقصيدة يقتضيان إمكانية 
أن ينفصل معناها عن شكلها. وقد غدا عنوان مقالته «هرطقة إعادة الصياغة»)” ذائعا فى 
هذا الصدد. ْ 

وتندق شكلية كنك نيرك :18973-:1919:3) بالأفيافة إلى عه العمل مضقات 
في إصراره على أن الكتاب مثل جملة واحدة امتدت واستطالت» وفي منظوره إلى 
الأذب بخ اضيا رموراء فلس الب كلدييت] اانا ريل الزفونه .اليل صطري 
على أكثر من المحتوى المنطقي والبناء النحوي. وفي هذا الصدد يحاجج بيرك 


11م ,1959 ,ناه الهنت5 نقالاخ تغط ,وتزدوو8 لعاءه011© ,عله مالم (1) 

72-81 .مم ,(1951 ممعنصا/1ا) 1 .13.10 .املا باتعا ممباصعع1 عط1 ,دعناقت أوتلقهصده عط ,ياممءظ طاصوء1كت (2) 

لقاع 120 01 عتنطعنصا5 عط مآ دوع أله 5 تمدعنا خطعنو1 1اء/لا عط" ,وعلموع8 للتصمع !© مز ,عممعطممعة7 01 نزوعمن 81 عط (3) 
192-24 .حرم ,1947 ,عامه8 أوء بضوظط ك 11م" عار 
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«بأن الاتصال الفني لا يمكن أن يُفهم إذا اختصر إلى معلومات محضة)0©. وقد 
أتت مؤلفات كنث بيرك لتؤكد على التعامل مع الطبيعة الداخلية للعمل الأدبي 
مركزة على الدرامية» كما في كتابه «نحو الدوافع» (1945) وعلى التعامل مع 
استراتيجيات الإقناع التي استحالت الأعمال الأدبية من وجهتها إلى ما يسميه 
«الخطط» و«الدوافع». فغدا الشعر وغيره من أشكال الإبداع الأدبي والفني مؤدى 
في كتابه «بلاغة الدوافع» (1950) لاتخاذ مختلف الخطط من أجل الإحاطة بشتى 
المواقك» قفنلا هن إعلان الضفة الزموية إلى تمده اللعة “لديه عتوانا: لكتانه 
«اللغة بوصفها فعا 0198834 اما شارف ريرك وراء هذه الكيفية النظرية وهذا 
المنظور النقدي للأدب» فهي الكشف الشامل عن الدوافع الإنسانية وعن أشكال 
الفكر والتعبير التي تقوم من حول تلك الدوافع لإقصاء كل أنواع الصراع. وهو 
معنى يلتقي مع رؤية رتشاردز في وظيفة الشعر من حيث هو مجلى لتنظيم التجارب 
والجمع بين الدوافع المتصارعة لإنشاء ما أسماه «التوازن الداخلي المتزامن». 
وبيرك هكذا ينتنظم في وجهة النقد الجديد بحسبانه الشكل الأدبي محور القيمة 
الأدبية» سواء كانت طريقة سردية أو لفظة أو استراتيجية بناء. وهي القيمة التي تتركز 
في وجوة النضن واسنتقلالة ومن قبقي الاتكبات عليه في ذاته بعيدا عن مؤلفه أو عن 
غاياته النفعية بالمعنى المباشر. 
وج يت ات 


خلاصة القول أن نظرية الخلق تنهض بالدلالة على موقف يؤكد على الحداثة 
بالمعنى الذي تجتمع عليه الحركات الطليعية في الأدب والفن منذ النصف الثاني 
من القرن التاسع عشر. وهو تأكيد يستمد منظوره من موقف جديد تجاه الشكل الفني 
والأدبى يمنحه الصدارة: تلك الصدارة التى تألفت عليها معطيات الشكلية الروسية 
واللقه المعدبية معاء وأصبحت قيمة العمل بشكله المبعكر وتقنياته الإبذاعية ولغته التي 
لا تشتبه باللغة الكلجة او الأنادوة قلسن الشكل دري لبعد أو وسيل إلله إل بعوانفينه 
المعنى إذا ما قصدنا الدلالة على معنى أدبي أو فني. 


0 8 31 
00 2 50 


لمعم 5 01 نإتامقرع مصطاظ عطاعه صمناء تصامده© عط تاج معط" امع ماعطا معاوب8 طأعصمع»]! بمعمصدة] بصمعء:6 (1) 
3 .م ,(1996) 27:1 صنصن*! ععماعلاه*! ,لالم لصتا هصوتله] رقم 


106 


اكنة بز والنه يم 


ات مقام التثمين: 

أول ما يمكن حسابه لنظرية الخلق وما استدار على مبدئها من وجهة شكلية ونزعات 
حداثية في نظرية الأدبء هو التأكيد على قيمة الابتكار والإبداع الذي تضمنته التسمية 
للنظرية في دلالة الخلق المُعَنونة لهاء واقتضته الشكلية التي تستلزم نسبتها إلى الشكل 
فعض إنذاغيا فتعياء ودلهدغليه التحوالة فى كلالة اللجذاة الى يعي -عليها اها 
وهو تأكيد على قيمة جوهرية في الوصف للنتاج الأدبي لا يدلل عليها ما جرت عليه 
النظريات من وصف له ب«المحاكاة» أو «التعبير» أو«الانعكاس». فليس شيء أهم في 
الأعمال الآدبية عند متلقيها من مفاجأتها لوعيه بما لم يكن في حسبانه» ومالم يتعوده. 
وهذه انعطافة في النظرية تفارق الرؤية للأدب من زاوية الأديب المنشئ له» ومن زاوية 
الواقع اليجس اد المنعكس على تأليفه» ومن شأنها أن تضاعف من طلب الجِدَّة و 
النفور من التقليد والاتباعية» وتحفز الرؤية إلى الجهد الأدبي بوصفه فعلاً يفتح الوعي 
على ما يجاوز الواقع ويستشعر طاقة التحرر منه والهيمنة عليه. 

ولم يكن الشكل الأدبي في تأكيد هذه النظرية عليهء» واختصاصها الأدب 
من افة مهد عن ذلك. فالابتكار فى الآدب لا يعنى ابتكار موضوعات له 
مرضي عات مط روويدة فى التلريق) هجا قال الجاجطا بر رها يعي كان كان 
سرون :اتناك إنداصية إلى رشيف راقنم وبا لا دي عاى جف واس اود رقع للك يعي 
خلق اللغة وإعادة خلقها باستمرار» فلا يمكن أن نرى الأشياء رؤية جديدة إلا بالدلالة 
عليها بلغة جديدة» وهذا معنى قول نيتشه: «ليس ثمة تعبير خاصء ولا معرفة خاصة 
دون مجاز)”'2 وهي قولة تضمنتها دلالة النظرية بأكثر من إشارة» وتضمنها على نحو 
لمن إذاتكة الو لال الديدا د للبيها اخلص تقار دون الفللاقة الانعو ال لالظ 
(1) انظلن قزيقناق توذوروقه مفهوم الأدب» ترجمة: منذر عياشي» جدة: النادي الثقافي الأدبي» 1990»؛ ص8 6. 
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بعر إلى الرواقة لشاف تاتيديها نت تر ادس لا يكن الحميول عله دون القا عل 
الك لك بخهيها ْ 

وإذا أردنا أن نستتخلص معنى لمثل هذا الفهم, فإن دلالة التأكيد للفعل الإنساني هي 
دلالته الأوضح في تصور النظرية . لكنها من حيث التأكيد على الشكل تتيح للنقد الأدبي 
اارظوو عو الانسطناضة ويد وهر ذه ]ل القلهية موه القن تفريهيها سكس عل 
النظرية الأدبية فتتماسك تجاه موضوعها لأنه يقوم في مادة محسوسة أكثر قابلية للوصف 
والتجريت: :يلاق يرز الاععقاضن التقدى الآدين كما يرز الاختضامن النظرئ الادى 
بما لم يبرزا من قبل» لأن الشكل الأدبي هو مقوّم الاختصاص فيهماء وقد كانت النظرية 
الأدبية تتفرع تجاه الأدب من مقولات لا أصالة لها في الأدب بل في ما هو خارجه أو 
بسو ارالك 

ولا نبالغ إذا قلنا إن تفجّر النظرية الأدبية منذ النصف الثاني من القرن العشرين 
الميلادي هو قرين ارتكازها على الشكل» وأن الشكل في النظرية الأدبية هو الذي فتح 
اانا دروك فى اللعار ررقتو لقان اندي قدا تراك : الح سر التي رانف النظررية مين مد 
مقولاات اللغة والشكلية حتى وهي تجاوز الشكل إلى الوقائع الاجتماعية 00 
وتكشف عن بَنّى الوعي المجاوزة للفردية. وتوسعقا أن لتر ااه النكيه كزرا من 
المقولات التي تطوّرت فشكّلت مرتكزات للنظرية في البنيوية وما بعدها. ل 
بعلاقة العمل الأدبى بالأعمال السابقة وقيمة هذه العلاقة التى نجدها عند شكلو فسكى 
ماما كجدها ذف لوحي عفيوفا ف عي كار كي جزم المالافة يخيك لا يدرك 
العمل الفني إلا في علاقته بالأعمال الفنية الأخرى؛ وليس النص المعارض وحلده -فيما 
يقول- الذي يُبْدَع في تواز وتقابل مع نموذج معين » بل إن كل عمل فني يِبَدَع على هذا 
النئحو”'؟» هو ما صاغه فيما بعد من زوايا مختلفة -مثالاً لا حصراً- باختين في «التعدد 
الصوتي» و«الحوارية» وجوليا كريستيفا في «التناص» وهارولد بلوم في «قلق التأثير». 

ولسن ثعده المعائى لق إمسون مقولة مغلقةابل نافذة اتسعك :وأخصبت فن 
التفكيكية ونظريات القارئ وقد اهتدى إمبسون إليها -إضافة إلى مقولات الرمزيين 
حول المعنى الشعري- في ضوء اعتداد أستاذه رتشاردز بالعمل في لحظة التلقي وقيامه 
بتجارب قراءة لبعض الأعمال مع طلابه بعد إخفاء اسم مؤلفها. وإذا كان تعدد المعاني 
لا يبلغ مداه مع الاعتداد بقصدية المؤلف التي نبذها رتشاردز -مثلاً- منذ العشرينات» 
(1) نظرية المنهج الشكلي» ترجمة: إبراهيم الخطيبء الرباط: مؤسسة الأبحاث العربية» 01982 نقلّا عن تودوروف 
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وسار غيره في الطريق ذاته إلى أن جاوزها النقد الجديد بتبلور مقولتي: «المغالطة 
افيد روزا لمقانئرة التاتتويقة د قيس أشي | ند الحقولة ليوب الي عياضها رولان 
بارت تحت عنوان «موت المؤلف» هي المدى الأقصى في استغلال مسوك المجاوزة 
لقصدية المؤلف بما يحقق فتح آفاق الأعمال وبلورة استقلالها والنفاذ إلى ما يجاوز 
فرديتها. ويضاف إلى ذلك ما ورثته نظرية الأدب -إجمالا- عن نظرية الخلق والشكلية 
من حيث هي موقف من الأعمال الأدبية والفنية» إنه موقف يستبدل الوصفي بالمعياري. 


وات بلاطل اضر عو لمر ف اذ لدي ل 
والموضوعي ؛ ا | ري دم بولق حي ٠‏ 


2 - تفكيك وتركيب: 

وقد نقول إن مقولات نظرية الخلقء تأتلف وتختلف ضمن إطار يَسِمُها بهوية 
مائزة لها في قبالة غيرها من النظريات والوجهات النقدية» ولكنها لا تستقل بعديد من 
مقو لاني وحقو ره انها سنا توالا حك عا نروسطنا الكت للك المتر ساس العميا ا 
والنظرية في وجهات نظرية ومذهبية أخرى تجاه الأدب». وقد تتقارب العلة أحياناً أو 
اتتفسير لهاء أو تزداد وضوحاً وتفصيلاً» وقد يضفي الإطار العام للنظرية ما يخرجها عن 
الإطار الذي يضنع لها الدلالة النظرية في أخرى «الحتطن مكلا - - في مقولة «التغريب» لدى 
شكلوفسكي» »ألا تذكّرنا بالتفاتة وردزورث وكولردج إلى ما يكسر جمود اللغة وصلابتها 
من لغة البسطاء والطبقات الدنيا في تلقاتيتها وجدتها على الشعر؟ والتغريب هو الوجه 
الآخر لمقولة الغموض في الرمزية واطّراحها اللغة التقريرية المباشرة والتسمية الصريحة 
للأشياى في ماي د راركتو التمعان المفيفا: على الأدب منذ أرسطو وتحاشي اللغة 
الما ل 

وفي تراثنا النقدي العربي تأكيد شائع على جمالية الغموضء فأفخر الشعر -فيما 
يقول أبو إسحاق الصابى- ١ما‏ غمض فلم يعطك غرضه إلا بعد مماطلة منه وغوص منك 
غلية)20) وَهذا الغموض عتد عبد القاهر الجرجانى مدعاة إلى قيمة العبارة فى ذاتهاء لأن 
قوسد اناا ما العاديب لف ارداق :لحف رفسا ناف كدي كيت كان يله حلي 
ونالميةة اول كايو تسيم الشيى اخ و الطفيو كاقفييه ضور عفنت لسن 
«النظم» لدى عبد القاهر الجرجاني» من حيث هو مناط الميزة الإبداعية مختلفاً كثيراً عن 
ميزة الشكل وقيمته الإبداعية لدى أبرز الطروحات الشكلية» خصوصا «جوهر القصيدة» 
(1) رسالة في الترق من الإنترق ل العام شعو همان رن عن اسمن الهدلق اقيم حاتت قراءةا ديل ةالترالنا 


النقدي. جدة: : النادي الأدبي الثقافي؛ 1410ه/ 0 ج.: ص5 59. 
)2( عبد القاهر الجرجانيء أسرار االبلاغة» تصحيح : محمد رشيد رضاء بيروت :دار المعرفة» 8ه/ 1978.ص118. 
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لدى برادلي الذي يميه عن موضوعهاء مع احتفاظ عبد القاهر بقصدية المؤلف. بيوكانة 
مقولة الفن للفن أو الشعر للشعرء بالمعنى الذي يُخْلِصه للجمال والمتعة دون المنفعة 
مذهباً شائعاً في الشعر العربي وفي وصف القدامى له. فالآمدي -مثلاً- يقول: «الشاعر 
لا يطالب بأن يوقع قوله موقع الانتفاع به)”©. وهذا المدلول هو أحد مذهبين للعرب في 
قؤل الشغر شي أبن نينا «احدهها لؤتر في الفين أمرا فوا مون نك نه سمو انكل إن 
انفعال؛ والثاني للعجب فقطء فكانت تشبّه كل شيء لتعجب بحسن التشبيه»”». إضافة 
إلى مقولات عديدة لقدامة بن جعفر والقاضي الجرجاني وغيرهماء في عذوبة الكذب 
في الشعر والتناقض والانفكاك عن قيود الثقافة الرسمية والاجتماعية. 

أما الغاية الشعرية التي تقوم في نظرية الخلق على التحرر بمعانيه النفسية والاجتماعية 
العميقة» وقد رآها رتشاردز في الجمع بين الدوافع المتصارعة وتحقيق تحقيق التوازن الداخلي؛ 
وكانت لدى كينث بيرك في إقصاء كل أنواع الصراع» فهي وجه من الوجوه التي يتسع 
لها تأويل «التطهير» الذي عرفناه لدى أرسطو. ومثل ذلك مفهوم الوحدة التي تؤكد 
عليها نظرية الخلق والشكلية في كل عمل على حدة؛ وكانت مبحثاً في النقد الشكلي 
تتجلّى به قيمة الشكل في الأعمال وأهميته نقدياء وقد كانت الوحدة العضوية إحدى 
أبرز المقومات الجمالية في نظرية التعبير فيما قرأنا عند كولردج. . لكن ذلك كله يدخل 
في نظرية الخلق والشكلية ضمن إطار يخصّصه ويمهره من منظورها الذي لا تنفصل فيه 
أهمية العمل الأدبي في ذاته وفي شكله عن استبعاد قصد مؤلفه أو حكايته للواقع 

وبالطبع فقد أثْرَت هذه النظرية مبحث الشكل الأدبي بما نشأ في ظلها من ممارسات 
إجرائية لوَضْفْه واكتشافه؛ وأكسَبّتْ الدارسين المهارة الآلية التي تستشعر روح العلمٍ 
والتحديد المادي لما يتوجّه إليه بالدراسة والوصف . وغدا النقد الأدبي اختصاصاً متبلوراً 
وقائماً دونما اعتماد على حقول معرفية أخرى أو موضوعات خارج العمل الأدبي الذي 
صار موضوع اختصاصه بقدر ما هو موضوع بحثه ومقارباته. لكن هذه المزايا لم تحل 
دون الطعن على نظرية الخلق والشكلية بما يفتح السبيل لأطروحات غيرها من النظريات 
ويبرّر له» سواء فى اتجاه التعميق لها والاستطالة بهاء أو فى وجهة النقض لها والانحراف 
عنها. وعلى رغم ذلك فقد ظل الشكل الأدبي وظلت اللغة والخطاب اللذان يندرج في 
عدادهما موضوع تلاق بين عديد النظريات. 
(1) الآمديء الموازئة بين شعر أبي تمام والبحتري» تحقيق: السيد أحمد صقر ط4» القاهرة: دار المعارف» سلسلة ذخائر 

العربء 225 1992»ج1 ص 428. 


)2( الفن التاسع من الجملة أولى من كتاب الشفاء» ضمن كتاب «فن الشعر لأرسطو» ترجمة وتحقيق: دروي 
القاهرة: : مكتبة النهضة المصرية» 1953» ص 170. 
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3- التطرف الشكلي: 

لقد استحال الفهم للأدب في ظل التطرف في مفهوم الشكل واستبداده -.خصوصاً 
بعد اتصال مفاهيم الخلق والحداثة بالبنيوية- إلى نوع من العدمية المتقارنة مع ما أضفاه 
التطرف الشكلى عليه من الآلية. وكانت صرخة تودوروف فى كتابه «اللآدب فى خطر) 
دلالة مسر هيم تللق الآليةاعلى التحياة اللأدبية وهييق بها أنفيف ابسن حقاف الممد 
الإنساني الذي يُبْرِؤّنا الأدب في ضوئه -فيما يقول ريتشارد رورتي- من عبادة الأنا. ومؤدّى 
ذلك تدى تودووو نويعو لبندغ هوا تحرج لقنيو لبقرزة رد الحيكى لكان اللي لا بيه 
إلا نقاداً آخرين وقَنْحْه على السجال العريض للأفكار الذي تشترك فيه كل معرفة الإنسان. 
ل ل ل ل ل ل ل ا 
العالم أو ذاك من علماء اللسانيات» أو هذا المنظر أو ذاك» والمطلوب هو أن نصل إلى 
معاني النصوص التي ستقودنا إلى معرفة الإنساني وهي المعرفة التي تهم الجميع. فلا تغدو 
النظرية الأدبية أو المنهج النقدي غاية لكل غاية ولا يتجه تدريس الأدب إلى مجرد إنتاج 
أساتذة له وإنما لإدراج الأعمال الآدبية في الحوار العظيم بين البشر”©. 

هكذا تصبح مصادرة العلاقة بين الأدب والواقع» وبين الأدب والمؤلف» بحسب 
أطروحات الشكلية» تفلتاً مستحيلاً من شروط الوجود المادية والمعنوية. فعلى الرغم 

من أن الفعل الأدبي» كما تقدّم في نظرية التعبير يتكئ مثل أي إنجاز إنساني على الابتكار 
الفرديء فإن من غير السائغ أن نتصؤر الفرد نقطة ابتداء وختام لا قبلها ولا بعدهاء فهو 
ليس خالياً من الأخلاق» والإنسان مادام أنه كائن اجتماعي ولغوي فهو ذو حس أخلاقي 
إلى الصميم. وهو ليس نقطة معزولة عن الارتباطات الدنيوية» تلك التي جعلت إدورد 
سعيد يصرخ: «كل ما يفعله المرء مقيد بالظروف المادية... فنحن لسنا أدمغة مفصولة 
عن أجسادها أو آلات لتأليف الشعر. نحن مرتبطون بظروف الوجود المادي.. نحن 
موجودون في العالم مهما ردّدنا بملء أصواتنا أننا في البرج»©©. وإذا كانت الشكلية 
مؤدّى اختصاص علمي -كما رأينا- فإن فكرة الاختصاص تلكء قد أصبحت لدى إدورد 
سعيد مؤدى إلى الملل» إنها -فيما يقول- «هدر جهد كبير بلا ضرورة لتعريف ما هو 
أدبي بحت. .. هذا الحقل بأكمله ممل بالنسبة لي. الممتع في الأدب» بل وفي كل الأمور 


الأخرىئ+هوورجة امتداجه بالآشياء الأخرع: لا نقاونه). 


(1) تودوروف. الأدب في خطرء ص ص2 5-5 5. 7 
(2) السلطة والسياسة والثقافة» ترجمة: نائلة قلقيلى حجازيء بيروت: دار الآداب» 2008» ص 105. 
(3) نفسه» ص ص 105-104. 
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الي حر الصو قر لي را 
55007 لد ا كد انكل للوبعية ترود جرم تو سيت رزو اراي 
الأوروبية أو المركزية الغربية لديهما. هكذا كانت الشكلية انغلاقاً لم يسمح بالمجاوزة 
الغالب بالشعر هو الوجه الآخر لتحاشي الرواية والمسرح في هذا المنظور لأنهما 
يستدعيان الصلة بالظروف التاريخية. وأظن أن إليوت المتمدح -على ما يبدو- بخدمة 
أغراض تقليدية» فى قولته: «أنا كلاسيكى فى الأدب أنجلو كاثوليكى فى المذهب ملكى 
فون اعدائي 190101 ا ركو نف :| لقنا مدو وامده محناي] لتنا نم حيو قو لفلا به ولا ضيينة 
الإبداعية ذات الوجهة الحداثية التي تفترض البراءة من الشخصي والمتحيز. 

وهو تحيز أفضى بستانلي هايمن إلى البرهنة على العجز عن الهروب من الذاتي 
فى شعره» وهو الذي ادعى أن الشعر هروب من الذات. وذلك في المسافة نفسها التى 
دعت هايمن إلى الوقوف على ما في مذهبه من مضامين اجتماعية تتراوح بين الإقطاعية 
والفاشية المباشرة» محيلاً إياها على أرستوقراطيته التي كان لها دور في ذلك وفي إيمانه 
بما يسمى «دم الملوك» الذي ي: يتيح «سلوكاً ملكياً راسخاً» وإيمانه ابأرستقراطية النسب» 
و«الصفوة المختارة») وإيمانه 0" وفنا كبلنج الفاضح 2 تبرير الاستعمار 
بأن من واجب الدول الراقية أن ترعى «القطعان» التي لم تنل حظأ من الرقي. إضافة 
إلى وقوفه على مواقف أخرى لأليوت مثل قوله عن الفاشية: «إنها قادرة على كثير من 
والكنائس»... الخ©. وكأن الكيفية النظرية للأدب لدى إليوت وتمثله لها في شعره سلاح 
لتحقيق مجتمع منفر بغيض. وعلى أي حال فإن المحرك الفاعل في النزعات الحداثية» 
الأدبية نفسها؛ فكل تمركز مفض إلى العمى عن رؤية الاختلاف والتعدد أي عن رؤية 
اللجرانة, 


(1) كتب ذلك في مقدمته لطبعة «الغابة المقدسة» الصادرة عام 1928. 
(2) ستانلي هايمن» النقد الادبي ومدارسه الحديثة تر جمة: : إحسان عباس» ود. محمد يوسف نجم» ط3. يروثك»٠‏ : دار 
الثقافة» 21978 ج1» ص ص 154 ح 157 
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ولادهُ المعهوم ومهاده المتهجي 

- منعطف اختلاف: 

البنيوية في سياق النظريات المتوالية تجاه الأدب ومن منعطف اختلااف بأكثر 
من وجه. وأبرز وجوه اختلافها أنه تم طرحها بوصفها منهجاً أو طريقة معرفية لقراءة 
الظواهر الإنسانية والثقافية ومنها الأدب. فهي ليست فلسفة ولا مذهباً في الأدب؛ ولا 
منهجاً خاصاً به دون غيره من منتتجات الثقافة والظواهر الاجتماعية والإنسانية. وإذا قسنا 
البنيوية -من هذه الوجهة- على نظريات الأدب السابقة بقة عليها» وهي: المحاكاة والتعبير 
والانعكاس والخلق» فسنجد أن كل واحدة منها ارتبطت بمذهب أدبي بعينه» فكانت 
المحاكاة للكلاسيكية والتعبير للرومانسية والانعكاس للواقعية والخلق للاتجاهات 
الحداثية الطليعية. 

صحيح أن المنطق النظري لا يتحقق لأي منها ما لم تصدق على الفنون عامة أو 
تجمعها في مبدثها التفسيري» ولا يتحقق وهي تختص بعض الأدباء أو العضون أو 
الطبقات... الخ لكنيا كانت تاذل نوعاً من الاعتماد مع تلك المذاهب التي اصطبغت 
القيمة فى كل منها بمنطق النظرية المتصلة به مثلما استمدت النظرية من المذهب وجودها 
الأدى المعاه: 

أما البنيوية فكانت تتوجه لقديم الأدب وحديثه دون تفريق بينهما ولا انتقاص من 
أحدهما وإعلاء لللآخرء وكان تشارّك ليفي شتراوس ورومان ياكوبسون في اختصاص 
سونيتة بودلير «القطط» بدراسة بنيوية عام 1962» مماثلاً -في هذا المعنى- لنشر رولان 
بارت في مرحلته البنيوية دراسة بعنواد (عن راسين) عام 1963 . بل كانت التتحليلاات 
البنيوية التي قام بها أعلام البنيوية في فترة نشوئها وازدهارها في فرنساء مثل: «الآبنية 
الآولية للقرابة») (1949) و«الفكر البدائى» (1962) و«النيء والمطبوخ» (1964) 
لشتراوس» و«الجنون والحضارة» ١‏ (1960) لفوكوء و«المفاهيم الأساسية للتحليل 
النفسي» (1964) للاكان» و«نظام الموضة» (1967) لبارت .. .. الخ الامتداد المنهجي 
للبنيوية بين تحليل النصوص الأدبية وغيرها من مظاهر الدلالة وظواهرها. وهناك ينيات 
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رياضية ومنطقية وفيزيائية وبيولوجية ونفسية ولغوية واجتماعية وفلسفية» على نحو ما 
يفصل جان بياجيه في كتابه «البنيوية)”"©. 

وكان هناك جانب في نظرية الأدب منبثق عن حقول المعرفة الإنسانية المجاورة 
للأدب. فالتاريخ يبحث في الأدب عما يبرهن على وجوه التغير والتمايز بين البيئات 
والعصور والأفراد» ولذلك فإنه يفسّر الأدب من زاوية الحدوث في الزمن. ولا يرى 
علم النفس أو علم الاجتماع في الأدب مسافة أبعد من الشهادة على النظريات الئفسية 
والاجتماعية؛ أو إحالة الأدب إلى متن للملاحظة التي تتجاوب مع مادتهما المعرفية 
وفرضياتهما. وقد استخدمت العلوم الإنسانية والاجتماعية لتحليل الأدب وقراءته بما لا 
يرفد المعرفة به من حيث هو بنية مكتفية بنفسها ولا نحتاج من أجل بلوغها إلى الرجوع 
ىشام كاي ف 

والبنيوية تختلف عن ذلكء. إنها لا تستعير منظور معرفة غير أدبية لقراءة الأدبس,» ولا 
تتساءل عن علة الأدب ومصدره مثلما تتساءل عنهما علوم التاريخ والنفس والاجتماع. 
فبنية الآدب ثابتة من وراء اللأشكال المتعددة التى تتحقق عبرها فى المجتمعات والعصور 
وأفراد الآدياء. والسو اننع مصدن به اوهل نهو مطل النور لبط سي ضبان 
لجماة للؤرافينة أ وق كتساقة فتك نا العو عن ثللانا وسردة بو عقي ذا قم و الككداء 
ومعادلة الماء من اتحاد الهيدروجين مع الأكسجين (8120)... الخ لها طابع غير زمني 
أي أزلي» وهذا ما تراه البنيوية سمة للبَبّى في العلوم الإنسانية» فهي تركّز جهدها للبحث 
عن صفة الثبات فيهاء وما يطرأ من تحويلات أو تنوع أو إضافة هو حدوث ضمن إطار 
البنية التي تصبغ العناصر بصبغتها وتظل دوما محتوية على قوانينها ومكتفية بذاتها دونما 
حاجة في إدراكها إلى اللجوء إلى أي من العناصر الغريبة عليها 

وقد تميزت البنيوية عن غيرها من مقاربات الأدب السابقة عليها والتفسيرات النظرية 
ا ع لتم رع حار ب ريك . وفي هذا الصدد 
يقول رولان بارت: «انبعثت نبعثت البنيوية من علم اللغة» وفي الأدب تجد موضوعاً انبثق هو 
نفسه من اللغة» ونستطيع من ثم أن نفهم لم ينبغي أن ترغب البنيوية في إنشاء علم للأدب 
أو -على نحو أدق- علم لغة للخطاب» يكون موضوعه لغة الأشكال الأدبية مفهومة على 
مستويات ممختلفة»©. وكان نفي البنيوية للتصورات النظرية التي ترنّب الأدب على شيء 


(1) ترجمة عارك :ميته وبني اوترى +31 يروت : منشورات عويدات» 2 19 . وفصول الكتاب من الثاني إلى السابع 
موزعة لجلاء البنيات في الحقول العلمية المختلفة. 
(2) العلم إزاء الأدب» ضمن كتاب: : نظرية الأدب في القرن العشرين» تحرير: ك. م. نيوتن» ص 148. 
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خارجه؛ وسيلتها لإحداث تغيير فى تحليل الأدب ودراسته يماثل امتلاك العلوم الطبيعية 
لمنهجية العلم الدقيقة قيقة. وهذا هو أفق البنيوية الذي سارت نحوه في تطبيقاتها في العلوم 
ليا داك 


-الانمدافمن الشكلية: 


لكن هذه الوجوه من الاختلاف بين البنيوية وبين النظريات والمناهج السابقة عليها 
لم تمنع البنيوية من مجاوزة حدود الطريقة أو المنهج إلى امتلاك تصورات عامة في النظر 
إلى اكد وكيقة. و أيز 1 هاليمكن أن هنيد إلية تهنا هو اتشيطال'البوية بالشتعويواتاثيره على 
صياغة مفاهيمها الجمالية. فالبنيوية في تصورها للآدب تنحيل على الوظيفة الجمالية التي 
تنح عن التركيز على الرسالة نفسها بحسب خخطاطة ياكوبسون في تحديده لوظائف اللغة 
موزَّعة على عناصر الاتصال. تلك الخطاطة التي قدّمها تعقيباً ختامياً بعنوان «اللغويات 
والشعرية) ' في مؤتمر «الأسلوب في اللغة» بجامعة إنديانا عام 1958م وغدت أصلاً 
مكيناً من أصول الشعرية البنيوية. والمجلى الأوضح للوظيفة الجمالية بهذا الحسبان 
هن الشيعن. 

وقد رأينا غلبة الشعر ورجحانه في النقد الجديد الذي كان هو الآخر يطالب بتركيز 
النظر على النص لكن من دون تبلور مفهوم البنية وما ترب عليها من تصورات معرفية 
عامة لدى البنيوية. كما رأينا غلبة الشعر في نظرية التعبير التي كانت المعادل النظري 
للرومانسية لكن من دون التركيز فيها على النص بل على الشاعر أي على الوظيفة 
الانفعالية والعاطفية في خطاطة ياكوبسون. وهذا يقودنا إلى ملمح آخر في البنيوية» فقد 
كانت بمجاوزتها التاريخ والواقع والمؤلّف» دافقة بطابع التحرر والانفتاح» والمجاوزة 
لمركزية العرق والفرد والمجتمع» وكان ما تمكئه للقارئ من الفاعلية الوجة الآخر 
لتمكينها الكُنَّابٍ وتحفيز طاقاتهم وإزاحة ما تضيق به أبواب الممارسة الإبداعية أمامهم 
من المعايير الجامدة والعقول الموكولة إلى زمن معرفي عتيق. 

وليل تعد عتن وولان ناورك شعوما قربا علن الروقانسية والواقعنة؟«الروئمنا نسي 
فيما يصفها- «تحب الاقتصاد فى الجهد» يدغ أن يلقي الادقت أفر اذ اسمن يتصقون 
لاف لاؤ مهفتب الا اخلط 5 وبين الأنواع الأدنى من العقال0. والواقعية -لديه- 


(1) جون ستروكء رولان بارت» ضمن كتاب : البنيوية وما بعدهاء تحرير : جون ستروك؛ ترجمة: محمد عصفورهء الكويت: 
المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب» سلسلة عالم المعرفة» رقم: 206» فبراير 1996 ص 79. 
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اتفهم الكتابة على أنها تمثيل لشيء موجود من قبل أن يبدأ الكاتب في الكتابة»”©. ولا 
تستطيع هذه الأفكار -فيما يرى- أن تميّر بين الأدبي وغير الأدبي» نا 
التي يعود إليها التمييز بينهما. وقد أفسح بارت مجالاً لوصف الواقعية فشوية الأب 
ومناهضته: لأنها تجعله خادماً للواقع؛ فترتّبه في موضع الوسيلة إليه له 
تعتقد أن اللغة شفافة؛ وأن من الممكن رؤية الحياة عبر الكلمات» ولذلك تصبح المعاني 
من وجهتها محدّدّة المعاني مسبقاً في يد الكاتب الذي يستخدمهاء فتغدو واضحة القصد 
والدلالة. وليس هذا هو الأدب لأن الأدب لا يخبر أو يعلّم بل يحرر اللغة من القيود 
والآلية التي يفرضها عليها استخدامها في الحياة اليومية. 

ونجد بارت في مقال بعنوان «المؤلفون والكُتّاب» نشره عام 0م يمير بين 
من يسميه «الكاتب» 711661 ويشبّه هذا الوه من الموادين بالفعل المتعدّي في اللغة 
الذي يحتاج إلى مفعول مباشر. إنه يضع هدفاً له (أن يدلل» أو يفسّرء أو يعلّم) فاللغة 
ادرة سك ند ونييلة .)الله تمكفية اللقة رديه طيية لاز الاتسيال والسفلة انه فيو 
يقصد أن يدل بكتابته القارئ على معنى واحدء ولا يمكن أن نقرأ لديه إلا ما يعنيه. 
وهو المعنى الذي يريد هو أن يبلّغه إلى القارئ لا معنى آخر. وهكذا لا يرى بارت لدى 
الكاتب تركيزاً على اللغة» ومن ثم فإن لغة الكاتب تُنتَج وتستّهلك في ظل المؤسسات 
التي تملكه؛ وبوسعنا أن نقرأ في هذه اللغة أن هذا ماركسي -مثلاً- وهذا مسيحيء 
وهذا وجودي. 

أما من يسميه «المؤلّف» 1068ناة فاللغة لديه غاية لا وسيلة» فهو مثل الفعل اللازم 
في اللغة لا يحتاج إلى مفعول مباشر. لذلك فهو لا يفسر العالم» ولا يقوم بدور تعليمي؛ 
إنه مشغول بالكلمات لا بالعالم» وما يملكه بوضوح هو القدرة على زعزعة العالم» وهذا 
قو السيية ف أن من غير المغقول أن تسال:مة لنا «الالتزام» أتاع تناع ستححزمه فالموّلف 
الملتزم يدعي المشاركة بطريقة متزامنة في بنيتين» أي أنه يغدو مصدرا للخداع. ويذهب 
بارت إلى أن من الطبيعي جداً أن المجتمع الذي يستهلك المؤلف يحول المشروع إلى 
مهنة» والعمل إلى موهبة» والتقنية إلى فن» وبذلك تولد أسطورة الكتابة الجميلة: المادة 
الفريدة للمؤسسة المخلوقة فحسب للأدبس . ويأخذ هذا الصنف لدى بارت مرتبة أعلى 
من صنف «الكاتب»» وقد لا يكون العالّم الأدبي -فيما يرى- ممتعهذا لدبعد ولكته آلف 
إنةاهو لفيه الميتةي ا . ومادام الأمر كذلك فإن المؤلّف الحقيقي الآن قد يكون مزيجاً من 
(1)الفسنه, 
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النوعين”©. وما نستخلصه من ذلك هو أن البنيوية تميل إلى الأدب الطليعي والمتحرر من 
أسر المعاني المحكومة سلفاء وأنها ليست بلا موقف من الأدب. 


5- مريعة الدراية اللكة والتلواعرية: 


لكن الأكثر أهمية في البنيوية هو تغييرها عادات التصرّر للأدب وتلقيه تماماً كما 
هو تغييرها للسائد من التصورات ودراستها في عديد من الظواهر والمظاهر الإنسانية 
وليف لاي لي ا ا ال 
في علم الفلك» من أطروحات دي سوسير في علم اللغة العام» وأولها تمييزه بين «اللغة» 
عناقصة] و«الكلام) 20 . فإذا كانت اللغة هي النظام العام الذي يسبق الكلام» أي 
يسبق استخدام الفرد لهاء وممارسته إيّاها فعليأء فإن دراسة أي ممارسة إنسانية دالة هي 
بمثابة الكلام» وكما أن موضوع دراسة اللغة هو النظام الكامن وراء الكلام» فإن موضوع 
دراسة تلك الممارسات الإنسانية والظواهر الدالة هو في اكتشاف النظام الكامن وراءها 
أي البنية التجريدية التي تجمع تلك الظواهر الجزئية وتوحد تعدّدها وتجزؤها وتحولاتها. 

ولا يقف الأمر عند ذلكء فاللغة في ضوء أطرو<ات سوسير تكتسب من حيث هي 
ونه لمق ود رتوو ارا فهي ليست كومة من الكلمات تشير إلى الأشياء» إن الكلمات 
ينين ها طق" لاقو شرو قل د ااطارى مسفويا :| قينا ل وكين الو ار ليها الال 
(كلمة -مثلاً- منطوقة أو مكتوبة) والآخر المدلول» وهو ما نفهمه من الدال. والمهم هنا 
أنه للا مكان القشباء نقذ تكسي الكلمة امامو اصلة ينها ومن الشوىء:إذ العلاقة 
نمك "اذا سلجن لو الما امعان 1 و اسم ظي 10 وال لادان الكلمة فى الكاكم 
لا تكتسب معناها من ذاتها بل من العلاقات الاختلافية مع كلمات أخرى على محور 
البدائل لها وعلى محور تركيبها مع ما يسبقها وما يلحقها. 

وكان التقدّم الذي أحرزه علم الصوتيات» متصلاً بالأهمية التي تمثّلها أطروحات 
سوسير» حتى لقد قال شتراوس قبل أن تتكامل حلقات البنيوية: «إن علم الفونولوجيا 
يمكن أن يؤدي لعلوم الإنسان:ما أذته الرياضيات للفيزياء الحديثة)0*. بالنريم (وقد 
جرى تداول تعريبه بالصوتيم'”*') هو -بحسب بلومفيلد- أصغر وحدة صوتية تحدث 


111[ :لامأمصوما8 ,لعونده1] لتتقطع1؟]! .عطقت ,5/ا552؟] لمعناتت ,معطاضد8 لصماهخ] ,مآ ,معغم/8ا لمع دعمطنسستى (1) 
143-00 .مم ,1972 رووعوط بااومء الملا 


(2) علم اللغة العام» ترجمة يوئيل يوسف عزيز» الموصل: بيت الموصل» 8 )ص ص 2-27 3. 

(3) نفمته ضن 87, 

(4) ليفي شتراوسء الأنثروبولوجيا البنيوية» ترجمة مصطفى صالح. دمشقء وزارة الثقافة» 1977» ج1» ص2 5. 

5 تستخدم في أبحاث اللسانيين العرب تعريبات أخرى له. مثل: : صَوَّيُت» وصوتمء ولافظء» لكن الأكثر شيوعا هو صوتيم _ 
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بت قي لط موا نط لل لي ال اللي اك بي عي رسع الريك 
الأخرى في اللغة» إنه مفهوم مجرد من الصوت”2©..وقد تجلت أهمية الفونيم في تمثيله 
يشبهه من العناصر الدلالية في الحياة» من حيث اختلافها عن غيرهاء وإحداثها تغيراً في 
الدلالة مثلما يغير الفونيم معنى كلمة. 

4- الانتساب المنهجى إلى فكرة «البنية»: 


ولم تكن البنيوية سوى وعي لاستثمار علم اللغة إجمالا في سياق من التضافر مع 
جوانب من الشكلية الروسية والنقد الجديد والفلسفة الظواهرية والجشطلتء ليخرج من 
ذلك فكرة منهجية منسوبة إلى البنية التي تبقى دائماً مجردة لا يمكن مواجهتها في شكل 
موضوع مباشرء لآنها -بحسب وصف جيرار جينيه- «أنظمة من العلاقات الكامنة 
تضيور أكتو مها تدك ها التعليل غندها ركسفي نار رو إنماء التسسليل اللبكنة اتقملة 
مهمة في التصورات البنيوية» لأنها تجيب عن مصدر البنى ومأتاهاء فالعقل البشري هو 
من يشكلها ويبنيهاء إن العقل من هذه الوجهة البنيوية هو آلية بناء» ولذلك فإن تصورنا 
للعاكم ليس تاليا للبنى الموجودة من قبل» لأن العقل هو من ينشئ هذه البنى» فهي 
مغروسة في فطرتنا ثم نسقطها على العالم لنتمكن من التعامل معه. وفي هذا إحالة على 
كانت الذي رأى أن العقل هو من يفرض المعقولية على الأشياء. 

وقندم "حجان وانعيه اللقة كاضت :متفابف: اوليك الخلية أو الشيو له عناصيى الشة 
أسبقية الكل على الأجزاءء» وأن الكل أكثر من مجرد تجميع لعناصر مستقلة. فقوانين 
البنية تضفي على الكل خصائص المجموعة المغايرة لخصائص العناصر. 

وثاني صفات البنية» التحول» وهي صفة قائمة على تصور البنية من حيث تمسّكها 
بقوانين تركيبهاء ففي هذه الالة لا سكن تقد وا دون قيامها على مجموعة من 


التي تترجم الجذر الأجنبي للكلمة «صوت؛ وتبقي على الصيغة التي تنسبه إلى المصطلح الأجنبي "يما وقد استخدمه 
عبد اسمن ن أيوب» في بحثه : البناء الصرفي للأسماء والأفعال في العربية- دراسة وصفية وتاريخية» الكويت : المجلة 
العربية للعلوم الإنسانية» م2 ع27 1982م . وبحسبا إشارة عبد الله الغذامي إليه. فإن أغلب الظن أن أحداً لم يسبقه 
إلى هذا القعر يمن ساح لفسا الخطيئة والتكفير» حدة: نادي الأدبي الثقافي» 5 »؛ ص 33 . وهناك 
من يستخدمه ويستخدم مورفيم ونحوهما بألفاظها الأجنبية مثل: زكريا إبراهيم» مشكلة البنية» القاهرة: مكتبة مصر» 
6 » ص5 6) ود. تمام حسان, مناهج البحث في اللغة» الدار البيضاء : دار الثقافة» 6 » ص 224. 

(1) انظر عن تطور تمييز الفونيم لدى بلومفيلد ضمن تطور اللغويات البنيوية الأمريكية, 9! - 16 .مم ,ناك .م9 روع112591. 

)2( لوي والكد ال ماده نظرية الأدب في القرن العشرين» تحرير: 0 ٠‏ م. نيوتن» ص 144. 
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على تحويلات» إنها تختلط مع أي أشكال سكونية» وتطرح -عندئذ- مسألة مصدر هذه 
التحويلات أو علتهاء أي أنها تفقد صفتها وشرطها البنيوي. 

أما ثالث صفات البنية فهو الضبط الذاتي» فهي تضبط نفسها ويؤدي هذا الضبط 
الذاتي إلى | الحفاظ عليهاء وبذلك لا تؤدي التحولات الحادثة في بنية معينة إلى خارج 
حدودها وإنما تولّد بشكل لانهائي عناصر جديدة تنتمي دائماً إلى الينية وتحافظ على 
قوانينهاء فحين لجمع 53000 9 نطرح عددين صحيحين نحصل دائماً على أعداد 

20 

وقد تُرَحِمتٌ هذه المبادئ لدى البنيويين في دراسات بنيوية تقطع مع التاريخ والواقع 
والمؤلف. فققّد كانت البنيوية وجهة عقلية معادية للنزعة التجريبية» وتسعى إلى تفسير ما 
تفي ع لقدمرن مو قو ضائت عدن نادي فقا اندو الفسرلين ساكيى ‏ للتعنوية وال الفية فر 
إرجاعهما مبادئ العقل إلى التجربة والواقع. كما كانت البنيوية معادية للنزعة التاريخية 
التي تفسّر الظواهر بإحالتها على علة تسبق النتيجة» وسابق يتحكم في ما يلحقه. وكانت 
نتيجة ذلك بحث المشورية 311 عن وجوه القياوت فيما ييه لاخدا فاته ومحاولة 
الك فب عا وعدي لعفل ال رانساتي) ين ونون وتران ترات ثابتة» يتسع بعضها أو 
يعدو تكد ارد اندو ليك وتعر لاف طاو ثابيك: 


علمية البئيوية والتموذج اللغوي 
1 - الطموح العلمي/ القواعد الثابتة: 
ظل الطموح العلمي حافاً بالجهد النظري المتجه إلى الأدب وما في دائرته من 
العلوم الإنسانية» ودافعاً إلى توهّم بلوغ قوانين العلم وثبات نتائجه وموضوعيته فيهاء 
سواء بالاقتراب من منهجية العلوم الطبيعية ومقولاتها النظرية» كما في النشأة الحديثة 
لتأريخ الأدب والنقد الأدبي في القرن التاسع عشرء وفق الفرضيات المطروحة - 
(1) جان بياجيه» مصدره السابق» ص ص 14-9. 
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مثلاً- من قبل سانت بيف ©176نا6 521216-28 (1869-1804) وتين12126' عالإأهمم11] 
(1893-1828) وبرونتيير616 اع طنحد8ظ 20وط ”ع7 (1906-1849) أو باشتقاق أفق 
نظري خاص كما في الشكلية الروسية والماركسية والنقد الجديد. 

وقد نقول إن يقيئاً ما قد تخايل حيئاً أو آخرء ولكن رواد البنيوية بلغوا بهذا الطموح 
درجة قصيّة وضاجة. قد لا يكون لها سابقة» حتى لقد استوعبت الطموحات المتولدة من 
قَبْلها في الشكلية والماركسية ووجهتها وجهة جديدة» وذلك قبل أن ينكسر هذا الطموح 
-ويا للمفارقة!- على أيدي هؤلاء الرواد أنفسهم, وفي المقدمة منهمء ليفي شتراوس 
ورولان بارت. ويورد ليونارد جاكسون 19261502 1602210 » اقتباسين من كتاب 
شتراوس «الأنثروبولوجيا البنيوية» أولهماء من مقالة مكتوبة عام 1952م؛ ومنشورة 
في الجزء الأول يدلل به على طموح شتراوس العلمي في البنيوية» واللآخر من مقدمته 
للجزء الثاني من الكتاب نفسه؛ المنشور بعد 15 عاماً من نشر السجزء الأول (21 عاماً من 
نشر المقالة المقتبسة) يتخلى فيه عن الغاية العلمية التي وضعها لنفسه في البداية”". 

والمهم في إدراكنا لطموح البنيوية العلمي» هو ما ينبني على هذه الصفة لديهاء 
من افتراض قواعد ثابتة وأنظمة مستقرة» خلف التنوع والتغاير والاختلاف» هي قواعد 
البنية وأنظمتها التي تأخذ البنيوية اسمها من النسبة إليها. فالأدب -فيما يقبس جوناثان 
كولر عن جينيت- مثل أي نشاط آخر للذاكرة» يعتمد على أعراف غير واعية» عدا بعض 
الاستثناءات. ثم يضيف كولر إلى ذلك قاتلاً: «يمكن للمرء أن يفكر في هذه الأعراف 
الأدبية ليس بوصفها معرفة كامنة في القارئ فحسبء بل أيضاً بوصفها معرفة كامنة في 
المؤلفين. فأن تكتب قصيدة أو رواية هو بشكل مباشر أن تتعامل مع تقليد أدبي أو على 
أقل تقدير تتعامل مع فكرة معينة للقصيدة أو للرواية»©. هكذا لا تصبح الأعمال الفردية 
موضوعاً للدراسة البنيوية» أو للتفكير البنيوي» وإنما الأنظمة التي تكمن خلفهاء وتجتمع 

فيهاء ودراسة كل عمل فردي أو التفكير فيه» هو تمثيل على بنية تحتويه وتحتوي غيره. 
20 وإذا كان التاريخ النظري للأدب يتكشف عن بعض الوجهات التي تجمع الأعمال ‏ 
الفردية من زاوية معينة: مذهبية أو جغرافية أو اجتماعية أو تاريخية... إلخ فلا ترى هذه 
الوجهات في العمل إلا تمثيله على مدار ما يندرج فيه» وتتضاءل فرديته بالنسبة إليه؛ 
فإن البنيوية ليست فى وارد شىء من ذلك؛ لأن هذه المدارات الجامعة لا تختلف عن" 
الأعمال الفردية في تمثيلها مظاهر سطحية» والبنيوية تسعى إلى مجاوزة هذه المظاهر 
(1)ليونارد جاكسون: بؤس البنيوية: ترجمة ثائر ديب» القاهرة: المركز القومى للترجمة؛ 2014. ص ص 140-137. 


6 .م ,1975 رووعع2 بإاأأول110 0لا لأعصضه© عملا بجع ل( ,وعناعهآ اأمتلةستطعتصاك معلانه ق 01 ل )2( 
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إلى البنى العميقة والكامنة في الفطرة الإنسانية» تلك البنى التي تصل إلى قرار راسخ من 
وحدة العقل الإنساني وثباته. 

ولذلك قال شتراوس الأنثربولوجي الذي كرس حياته لدراسة البدائيين» كما كرسها 
في كل كتبه لشرح البنيوية وريادتها نظريا لاوا وا الا اي و 
البحوث الأنثروبولوجية العزيدة أنه رغم الفروق الثقافية بين الأقسام أو الفتات العديدة 
للجنس البشري فإن العقل الإنساني» في كل مكان» واحد ومتشابه ويحتوي على نفس 
القدرات)'2. لكن هذه الوحدة لا تقلل من أهمية الاختلاف واللر اا اه شت رأوس 
في السياق نفسهء قائلاً: «ففي حقيقة الأمر تعد هذه الفروق خصبة وسبيلاً للوبداع إلى حد 
كبير» فمن خلال الفروق فقط حدث التقدم)'*'. وهذا تعبير عن ضرورة التنوع» بحيث 
يغدو شرطه للتقدم؛ علامةٌ مرعبة على نقيضه فمن دون تنوع وفروق ليس لنا إلا أن 
نتصور تراجع البشرية وفناءها 


2- النموذج العلمي لدى البنيوية: 

لكن السؤال الذي تطرحه علّمية البنيوية هو: كيف ننشئ قواعد تفسر التنوع في ما 
ينتجه الوعي الإنساني؟ كيف نحمل أعمال الأدباء الفردية -والأدب هو موضوعنا- على 
فواعد وأنظمة تحكم اختلافها وتوحّد تنوعها؟ وبالطبع» هناك صفات جامعة -منذ عرف 
الانسان اللأدبس- تصف بها النظريات الأدبية مجمل الأعمال الأدبية» بالقول -مقلا- إنها 
بينا كاه أو تجين ا العكاسن. .. الخ أو هذه النصوص تمثل شعراً وتلك رواية. .. الخ ولكن 
هذه الصفات الجامعة تفتقد تفتقد إلى النموذج الذي يصنع ثباتاً واستقراراً وراء الاختلاف 
والتنوع» وهو ما امتلكته البنيوية. وهذا النموذج هو النموذج اللغوي؛ أي نموذج بناء 
اللغة وهو النحو 31:8121261)) وذلك نكر بدا مق در كيت الجملة من مسئند ومسند إليه» 
٠‏ فلا يكون للجمل المؤلفة من هذه البنية نهاية» ولا يمكن لأي جملة الخروج عنها. [ 
ولايتفصل نموذج بناء الجملة هذا في البنيوية عن الأهمية التي أولتها للفونولوجياء 
0 انتقال: إلى مستوى أعلى للوحدات اللغوية مجاوز للوحدات الصوتية. 

شتراوس ينقل -في هذا الصدد- عن تروبتسكويء خطوط سير المنهج الفونولوجي 
اي تغدو مبادئ للمنظور البنيوي: فالفونولوجيا تنتقل من دراسة الظاهرات اللغوية 
الواعية إلى دراسة بنيتها التحتية غير الواعية» وترفض بحث الألفاظ ككيانات مستقلة» 


(1) كلود ليفى شتراوسء الأسطورة والمعنى» ترجمة: شاكر عبد الحميد» بغداد: وزارة الثقافة» 6» ص8 3. 
(2) نفسهء ص39. 
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وبذلا مق ذلك تخد العلاقات بين الألفاظ أساسا لتحليلياة«وترى دائماً الوعداث 
الصوتية أجزاء من منظومة ماء وتسعى إلى اكتشاف قوانين عامة”". 

هذا النموذج اللغوي المنطلق من نحو الجملة» كان أول ما كان» وسيلة الشكلي 
الروسى فلاديمير بروب 2م210 1713011211 (190-1895) فى كتابه «مورفولوجيا 
1 الخرافية؛ (1928). وهي قراس انوكم عاني لاله م مده الجملة روود 
الحكاية» مماثلة تفترض نموذجاً أصلياً أو حكاية واحدة تتفرع منها الحكايات الخرافية 
على الأقل بما يتعلق بروسياء تماماً كما تتفرع الجُمل عن نموذج واحد يعود إلى العلاقة 
بين عنصرين هما: المسند والمسند إليه. وهي فرضية تقوم على أن الحكايات تتضمن 
قاككا فيرانت وكوامف فير التشهيانف وفنثانها لمن الأعتتال:والواظاكنت: 

والنتيجة هي الجزم بأن عدد الوظاتف (وهي الأحداث ذات المغزى) قليل وثابت 
(33 وظبقة)“قبابا على غذة المتخسيالت. الذى يتوق الشمر ©..وامناتك إلى هذه 
الوظائف سبعة دوائر للفعل» وهي الآدوار التي تؤديها الشخصيات في الإحدى وثلاثين 
وظيفة: (الشرير» والمانح» والمساعد» وأميرة -.شخص مطلوب- ووالدهاء والمرسّل» 
والبطل» والبطل اللا ومن ثم فجميع الحكايات» ترجع» من جهة البنية» إلى 
نموذج واحد. ويتضح اسرد اللحوي بي العا بوتي تي مناكر لبي :الشخصضيات 
التمطية فى 'الحكاية القئ تمثلها ذوائز الفعل السبعة وبي الفاعل, أو 0 إليه فى 
الجملةانن سهة أولن وري الأحدات التفظة فى الحكاية الس :تغلها الوظائف الا حدق 
وثلاثين: (الغياب» التحذير» الاستطلاع» الخداع... الخ) وبين المسند في الجملة من 
جهة أخرى. 

لكن عمل بروب هذا يبقى من وجهة البنيوية» فى دائرة الشكلية لا البنيوية» وقد وجه 
فك اوسن ندا الله وووماهن قنه لوعو نت لقال يتك ان «السة و شك موقاس 
عا كناب افد رميو وروه 9009:6101 وقنه عول؟ الا رق ال نيوك قن السكلية قل 
الرغم من دينها لها. فالفارق بينهما يعود إلى اختلاف مواقفهما من المشخصء وفي هذا 
(1) كلوه لع فق ارس الااند رزو اوسا اقيرب تيه : مصطفى صالح. دمشقء وزارة الثقافة» 21977 ج1» ص2 5. 
(2) ترد الوظائف عنده مرقمة في تسلسل متصاعدء ويذكر كل وظيفة في ثلاثة مكونات: ملخص لهاء وتعريف في كلمة 

واحدة: ورمئها: مثال ذلك: 1 يغيب أخذ أفراد (الآسرة) من البيت (التعريف: الغياب» ورمزه 8) 2 - تحذير البطل 

(التعريف: التحذير» ويرمز لهلا) انظرء فلاديمير بروب» مورفولوجيا الحكاية الخرافية» ترجمة: بكر أحمد باقادرء 

وأحمد عبد الرحيم نصر جدة: النادي الأدبي الثقافي» 1989م: ص ص -82 136. 
(3) نفسه.» ص ص 159-158. 


(4) كلود ليفي شتراوس» الأتروي و لوسهيا البنيوية» ترجمة: : مصطفى صالح. دمشقء» وزارة الثقافة» 3 2198 ج2. ص 
ص 167 -209. 
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يكن قور رو الشرية سكس الشكلية اتزلقن ااقايل المتتددي المع وان 
تعترف للثاني بقيمة ممتازة. فالشكل يتحدد عن طريق مقابلته بمادة غريبة عنه؛ ولكن 
البنية ليس لها محتوى متميز: فهي المحتوى ذاته» مدرّكاً في تنظيم منطقي متصوّر على 
أنه خاصة من خصائص الواقع م 

ل ا يا 
أخرى»؛ ومعنى ذلك أنها ترى الشكل والمحتوى من طبيعة واحدة ويخضعان للتحليل 
اندها لور فى موشي وا لسرن تيدر كناك ل فى الوه الح اله وى 0 قصل 
عنها. وقد ذهب * شتراوس ليبرهن على مؤدى الاضطراب» سبب الفصل بين الشكل 
والمضمونء في تحليل بروب لوظائف الشخصيات الرئيسة. إنه يحلل هذه الوظائف إلى 
أجناس وأنواع» وإذا كانت الأجناس محدّدة بمعايير تتصف بأنها مورفولوجية؛ فليست 
الأنواع كذلك إلا قليلا لآنه يدخحل جوانب تتعلق بالمحتوى. ومثال ذلك: الوظيفة 
الحا حيدم افهي تفرع إلى (22) نوعاء مثل « لباك استطانت لحني ايسرق عاملا 
بج 1 ايسلب المحاصيل أو يبددها»... الخ. 

ويستنتج شتراوس من ذلك أن التحليل يتأرجح بين شرح شكلي عام جداً بحيث 
ينطبق بدون تمييز على جميع الحكايات (هذا هو مستوى الجنس)» وبين إعادة المادة 
الخام ببساطة إلى وضعها السابق. ولذلك لا يماري شتراوس في أن تحليل بروب 
يقفنا أمام حكاية واحدة؛ ولكنها حكاية تؤول إلى تجريد غامض وعام بحيث لا يفيدنا في 
شيء بصدد الأسباب الموضوعية المؤدية إلى وجود حكايات خاصة كثيرة وهنا خطا 
لا تفسير له إلا تجاهل التكامل بين الدال والمدلول» أو عدم تمثل علاقة وجهي الورقة 
بينهماء كما قررها سوسير. 

وهناك مثال يضربه شتراوس بشأن تغيّر معجم المفردات بما لا يسمح يفصله عن 
محتواهاء في قوله: «أن يعهد» في الأساطير والحكايات الأمريكية؛ بوظيفة (المحتال) 
إلى الذئب الأمريكي تارة وإلى الغيزون طوراء وإلى الغراب حيناً. . ذلك أمر يطرح 
مشكلاً إثنوغرافياً وتاريخياً شبيهاً ببحث فى فقه اللغة يتناول الصورة الحالية لكلمة 
ما616..والمسألة أوضع.حين تلميم الاختلاف ريق ذلك سكما يشرح تتراوس” وبين 
تغاير التسمية لحيوان معين بين لغتين أو أكثر» كتسمية «ذئب» في العربية» 77011 في 


20 تين فيضن :19:0 19:2 
(3) لتقيها صر هين 206220:5. 
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الإنجليزية» و إنا0! في الفرنسية... الخ فهذه لا تشبه الحالة الأولى التي يقع الخيار فيها 
بين ممكنات موجودة قبلاً. 

دعوو لضا هد التكر اللي يلعى التناصل بين الشكل والمختريء بددرة 
بمفهوم اللغة وأهميتها كما عالجتها اللسانيات البنيوية الأمريكية» وخصوصا نظرية 
النسبية اللغوية 112110157 15]16نا1128 التى بلغت ذروتها عند إدورد سابير 1]055/310 
1م53 (1939-1884) وينيامين وا تللتطلة يتاع 8 (1941-1897). 
فهما إذ يتشاركان مع الأنثربولوجي فرائز بواس 8085 718032 (1942-1858) الذي 
رأى أن البحث اللغوي جزء من الفحص الدقيق لسيكولوجية شعوب العالم» وعرفت 
الأنثربولوجيا لديه إحلال دراسة الثقافات مكان دراسة الأعراق - يفترضان أنه لا يمكن 
الفصل بين اللغة والفكر. 

فإدوارد سابير ينفي في كتابه «اللغة: مقدمة لدراسة الكلام» أن تكون اللغة مجرد 
وسيلة للاتصال أو التفكير» فهي تمتلك سلطة تصورية تمارس تأثيرها على المتكلمين 
للغة» ولغات الجمعات لا تختلف من ثم عن بعضها بعضاء بل إن فهم الجماعة للعوالم 
اللماؤية وال جتماعية ينتلفه أنقا من بكماعة إلى أخوف ين والتاس يوكعدون العك رحية 
اللغة الخاصة بهم. وهي الأفكار نفسها التي أكدها وورف بضرب أمثلة مختلفة» تقصد 
الكشف عن العلاقة بين الاختلافات اللغوية والثقافية فى رؤية الحياة والكون. والإثبات 
للدوو لحاسو الاق بلحة اللغة فى تكرين الفكر اف 7 

والنظرية في جملتها لم تعد ذات قيمة إلا بنسبة جزئية عند بعض اللسانيين» ولكن 
البنيوية الفرنسية تبنتهاء ووجدت صياغتها النهائية» فيما يقول جان ماري أوزياس». 
عند فوكو وشتراوسء وكتاب فوكو «الكلمات والأشياء» (1966) بكامله شرح لهذه 
الفرضية©. وما يهمنا منها الآن هو اعتماد شتراوس في تفريقه البنيوية عن الشكلية» منطقاً 
نقديا تجاه الشكلية» بسبب فصلها بين الشكل والمحتوى» ومن غير شك فإن سوسير كان 
مرجعية أساسية للعلاقة التي تراها البنيوية بين الدال والمدلول» ولكن اللسانيات البنيوية 
الأمريكية» تضيف إلى هذه العلاقة أهمية كبرى للغة» هى الآهمية نفسها التى أصبحت 
عمود ا نايا فى التسيز وائف السيونة مس د الاتنياة مو الرسية اموي قرغا 
نولك اللقه عردع انبزاد ا لتعالباى لاسرا عه حاف 


(1) انظر .16-19 .صم ,2004 ,عملعلاتدهظا عرولا بجعلا لصة دملدمنا ,وعامتحجع5 لصة حوتلم صن اع يماك ,دعا بود!] ععمعن1 
(2) جان ماري أوزياس» البنيوية» ثر جمة ميخائيل مخول» دمشقء وزارة الثقافة. 2 » ص 45. 


16 


3 - من التحليل الشكلي إلى التحليل البنيوي: 

هذا الانتقاد الذي وجهه شتراوس لبروب يقودنا إلى التساؤل عن طريقة 
رايس فى اللمطين لحري روح ارا الحو اللخروتي الل 
بروب» لكن بتفادي شكلانيته» أي وي إلى تج بوي . وفي مقال شتراوس 
«بنية الأسطورة» (2)0)1955 إجابة على ذلك. انه يضقن اللاستطورة يأنها: نحط عن 
أتماط القول؛ ويسجل في ضوء ذلك ثلاث نتائج: «1- إذا كانت الأساطير تنطوي 
على معنى» فلا يمكن أن يتعلق هذا المعنى بعناصر معزولة تدخل في تكوينه» بل 
تطرريقة "تتسيق.هكة العتاضن: 2ت - أن الأسطورة تتعلق بنظام اللسان» وتشكل جزءا لا 
506 منه؛ إلا أن اللسان» كما هو مستعمل فى الأسطورة: يظهر بعض الخصائص 
النوعية. 3- لا يمكن البحث عن هذه الخصائص إلا فوق مستوى العبارة اللغوية 
المعقادة يغنارة أخرع» إن.هذه التضائضي» ذاة طبيعة اعقد مع تلك الى تضادف 
في عبارة لغوية من طراز غير معين»”*. ْ 

وهذه النتائجح هي ما يشحل المتظون البنيوي إلى الظواهر الاجتماعية والثقافية» 
ناذا أمعلة فو :عل أو أسول :كنا هن الخال فى ,المخاكاة أو التعبير أي في اللتخليل 
النفسي) وإنما بحث عن نسق الاختلافات والتقابللات الكامن في كل ممارسة. ولا 
خلاف من هذه الزاوية بين تحليل الأسطورة وتحليل قصيدة شعرية أو رواية أو نظام 
القرابة أو الموضة. ل ل ل ل ا 
الأسطورة؛ إلى أي ممارسة إنسانية أخرى. فلا ننظر إلى منتج ثقافي معزولاً ووحيداء 
فهو لا يرى إمكانية لتحليل أسطورة واحدة إلا بوصفها ا الأساطير أي 
جزءاً من لغة (الكلام/ اللغة)» وأي أسطورة ليست ابتداءً بل تحوير لأسطورة أو أساطير 
أخرى» وهي من ثم دليل على أصناف أو مقولات كونية. 

إن لسعم بالنقاط الثلاث» أو اتخاذها فرضيات عملء تفضيان ١‏ تشتر اوسن إلى 
لمحتي : : الأولى» أن الأسطورة كائن لغوي» مكونة من وحدات مولفَة: والثانية؛ أن 
هذه الوحدات المؤلّفة تستتبع وجود الوحدات التي تتدخل عادة في بنية اللغة» وهي 
البسحنااس ا الصموقة و القمررقنة والدلا للك اوهو ررض عدم الوستداق عر ةمق أمفرواسط 
إلى أكبر وأعقد» ولذلك يجاوزها في شأن الأسطورة إلى الوحدات التي تقع على مستوى 
أرفع» الوحدات الكبيرة ة التي يجب البحث عنها على مستوى الجملة. وقد صاغ مصطلحاً 


(1) كلود ليفى شتراوسء الأنثروبولوجيا البنيوية» ج1» ص ص 272-243. 
(2)نفسةة ض هن :249-248 
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للدلالة على الوحدة الأسطورة من هذا الفيررة هو ميثم 26اءط]/ا< الذي يماثل فونيم 
اع جه حامر ومورفيم ع جاع م01 ما 2 علم اللغة. 

ويقوم شتراوس في السياق نفسه. بتحليل أسطورة أوديب, فيجزرّئها إلى أحداث» 
ويقسم هذه الأحداث على أربعة أعمدة» يضم كل منها علاقات تعرض سمة مشتركة؛ 
فالعمود الأول إلى اليمين» يجمع الحوادث التي تتعلق بمبالغة في تقدير صلات القرابة 
(قلاإقوين عق عم أخعنة اونا التي خطفها زيوس/ أوديب يتزوج أمه ج وكاس ت/ 
أنتيجون تدفن أخاها بولينيس منتهكة التحريم). والعمود الثاني» على عكس الأول يجمع 
الحوادث التي تتعلق بالحط من قدر صلات القرابة (السبارتوي يبيدون بعضهم بعضاً/ 
أوديب يقتل والده لايوس/ إيتيوكل يقتل أخاه بولينيس). أما العمود الثالث» فيجمع 
حوادث قتل الوحوش (قدموس يقتل التنين/ أوديب يقتل الهولة). ويجمع العمود الرابع 
حوادث تتعلق بصعوبة السلوك المستقيم بدلالة معاني أسماء الأعلام عليها (لابداكوس 
-والد لايوس- يعني «أعرج»/ لايوس -والد أوديب- معناه «أيسرا/ أوديب يعني «ذو 
قدم متورّمة))'. 

هكذا تكشف الوحدات التي يتم تقسيم الأسطورة إليها عن تعارضات ثنائية» كما 
مواشات التعارقات الى 'تكقت» غنها الوختداف اللخوية الششورى» يتين قشر اوسن إل 
تويز داه سارك انه رادها فون :وجو لط رق و بول اناقين إلى أضان الحكيان اانظرة اضر 
الواحد التي ترد ولادة الإنسان إلى الأرضء ونظرة الأصل المزدوج التي تربجع ولادة 
الإنسان إلى جماع ذكر وأنثى: «إن المبالغة في تقدير قرابة الدم هو بالنسبة إلى بخس قيمة 
هذه القرابة» كالجهد المبذول للتخلص من موطن الإنسان الأصلى بالنسبة إلى استحالة 
المجاع نزي المشاصن ا روه تهنا دان ميطووة أورفيية قدا يقر لشم ويس اد عر 
عن تعذر انتقال مجتمع يجاهر بعقيدة موطن الإنسان الأصلي... من هذه النظرية إلى 
الاعتراف بولادة كل منا بالفعل من اقتران رجل وامرأة)2). 

وهذه النتيجة التي تقفنا على التناقض في الأسطورة» هي نتيجة مهمة للبنيوية» لأنه 
يتعلق بها سؤال التعليل للتشابه بين الأساطير في أرجاء المعمورة: فإدراك التناقض هو الذي 
يبعث الأمل في حلّهء بمجاوزته إلى وظيفة الأسطورة التي تشبه وظيفة اللغة» في عدم تعلق 
وظيفتها بالأصوات نفسها بل بطريقة تركيب هذه الأصوات فيما بينها. ولذلك كان نموذج 
التحليل اللغوي» هو أداة البنيوية في الكشف عن البنية الأساسية للعقل الإنساني. 


(1 )الس هن 252 
(2) نفسهء؛ ص 256. 
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وبالطبع» فإن تقسيم شتراوس للأحداث هو تقسيم اعتباطي» فهو يستثني أحداثا 
أخرى في الأسطورة فضلاً عن روايات أخرى لهاء لكن شتراوس لا ينفي ذلك ولا يرى 
لقراءته ما يمنع غيرها من القراءات» بل يرى أن هذا المنظور المنهجي يخلصنا من صعوبة 
أعاقت الدراسات الميثولوجية» وهي البحث عن النسخة الأصلية أو البدائية» ويقترح 
تحديد الأسطورة بمجموع نسخهاء فالأسطورة تبقى أسطورة مادام الناس يدركونها 
كذلك. وإتاحة هذا التحليل لقراءات أخرى يعني أنه ببحث عما يمكن للأسطورة 


3 الك ١.٠.‏ د ها إل : | 


أن تعطيه» والأساطير مظهر لتجلي هذه الإمكانية» مثل الأدب وغيره من المنتجات 
المعقدة للفكرة أ أن عدف العا ل رص ل ل الع ا ين 
كك و نادي الشعلية.ويوذا الوق :نإن الضباغة الترويدية لاستطورة رديه مطيدن من 
مصادر شتراوس عنهاء لا يختلف لديه عن رواية سوفكليس لها «وتستحق روايتاهما الثقة 
نفسها التي تستحقها روايات أخرى أقدم)”". 


«العامل») والتحريد لبنية النص : 

ويستحيل النموذج اللغوي للتحليل البنيوي» لدى جريماس 0161085 .ل الم 
)ل ويل لجا للشو اوكيية تدر نينا النطد ل كرالك رات الما + سستيينة 
يتابو سنا لسري تع سنكي للكية فى كل فول لحو انام لمشي + على الرم من 
ترائي وجهته في حدود الأعمال القصصية . وهو هكذا نقلة في سبيل ضبط النموذج عن 
طريق تجريده؛ تُجاوز قصور هذه الصفة تحديداً لدى بروب الذي كان هدفه المنهجي 
دراسة نوع محدد هو ١‏ (الحكاية الخرافية» او عا صيلة سر بو اه العا الت كبا 
جلت في تحايل متزاوس» إلى تتودع مله لها وسكي كترتهاء .و إلى ذلك فإن لودج 
خريمانن تمواع: بنيز وليس اشكليا كما كان منديع نووت الذىالحصير: سكير في 
الوحدات لا في العلاقات بينهاء ذلك الانحصار الذي جعل الشكل لديه مفصولا عن 
المتطرف كما ووه :فى تقد اراوس للد فقن قله الوحية مدن حريياين الكذادا تقو 
الشكواوسن أ لتصور البنية في علاقات الوحداتء والتعارضات الثنائية. 

إن مفهوم (العافيل! 1 هو ما ينتسب إليه النموذج التحليلي المجرد الذي صنعه 
كروو ادر ندل فوووا لحيل الم رقي اا رصي يات الما اك ري 
يقترح جريماس ثلاثة أزواج من العوامل المتقابلة: أولهاء الذات مقابل الموصرء 
وتتعرّف الذات هنا برغبتها في موضوع أو رغبتها عنه» في حين يتصف الموضوع بأنه 


(1) نفسه؛ ص 257. 
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ما ترغب الذات فيه أو عنه. وثانيها: المرسل مقابل المرسل إليه» فالمرسل هو من يدفع 
الذات إلى الرغبة في الموضوع أو عنه» والمرسل إليه هو من يؤول إليه موضوع تحقيق 
الرغبة» وقد يكون هو المرسلء وثالثها: المساعد مقابل المعارض» وتحديدهما هو فى 
العلاقة التي تنشأ بينهما وبين الذات من جهة مساعدتها في الحصول على الموضوعء أو 
معارضتها له. 

ورأى جريماس أن العامل لا ينفرد بنوع من الفعل» إذ يمكن أن يقوم ممثل للعامل 
بتمثيل عاملين» مثل أن يكون ذاتاً ومرسلاٌ» أو مساعداً ومعارضاء فضلاً عن الإبداللات 
المتعددة ذ فى النص للعامل» ذ فم الممكن أن عوم حتل الداتت أو المعارض أوضيوقنا 
مو العوان شغضات]ر انراد عورو ةدو انين قرط ان تعفر تنا قدصي روا 
يقودنا إلى صفة أخرى لتحديد العامل عند جريماسء فهو لا ينحصر فى شخصية؛ بل قد 
يكون ظرفاً أو فكرة أو قيمة أو شيئاً"". 

ففي قصة مجنون ليلى -مثلاً- كما وردت في مسرحية أحمد شوقيء يتمثل العامل 
الذات في قيسء والعامل الموضوع في ليلى» ويمكن أن نعد قيسأً مرسلاً إليه» وليلى 
مرسلاً. أما العامل العائق فيتمثل في بداتل مثل: تقاليد القبيلة التي تمنع زواج الفتاة من 
عشيقها الذي أعلن غزله بهاء وأبي ليلى» ثم زوجها. والعامل المساعد» هو ابن عوف 
عامل بنى أمية في الحجاز» وزياد راوية قيس وصديقه. وهكذا تغدو العناصر البانية 
للنص» في تجريدها وصوريتهاء مشابهة للعناصر التي تبني الجملة النحوية» وهذا الشبه 
الصوري الذي بلغه نموذج العوامل عند جريماسء لا يجعله مقيّدا بتحليل السرد» فهذا 
الروسية» لكن نموذج جريماس يمكن أن يطبّق على أنواع مختلفة من الخطابات غير 
اللجرية الت تين فابقة وراد : 0000 

وعلى الرغم من اشتقاق منظرين آخرين منطقاً وصفياً مغايراً للعمل الأدبي» فقد ظل 
النموذج اللغوي. أغنن نموذج انبناء اللغة» وفق الاختيار من متعدد والاقتران التركيبى» 
لب النموذج الوصفي البنيوي لديهم. وهذا منطق ينطبق على السرد مثلما ينطبق على 
(1) انظرء .69-6 م مأك .© روعع[حة1] 
(2) انظر -مثلا- دراسة حميذ لحمداني لقصيدة الشاعر الفلسطيني سميح | لقاسمء المعنونة: «على أكتاف أشعاري» مجلة 

علامات» جدة : النادي الأدبي الثقافي» ج227 7ه القعدة 1418»مارس 1998. ص ص 180-155 . و الإفادة من 


نموذج العرامل علد جريماس في دراستنا ل«ذات العواد الفكرية وإبدالاتها») التي اختصت مقالاات الشاعر محمد حسن 
عواد النثرية» في كتابناء الشاعر والذات المستبدة» إربد» عالم الكتب الحديث» 1 »ص ص 97 -136. 
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الشعر أو الأسطورة وغيرها من المنتجات الثقافية» أي مما يصنعه الإنسان» وذلك بعد 
نزع مركزية الذات الفردية؛ التي كانت مصدر المعنى وغايته في ما قبل البنيوية» وكأن اللغة 
هي موضوع بحث البنيوية» والمنجات الإنسانية لا تتعرّف بنيويا بشيء أكثر من تعرّفها 
بأنها لغة. وكما تحوي اللغة أنظمة معجمية وصوتية وكتابية ونحوية... الخ فإن الأدب 
ينطوي على أنظمة:؛ إنه -فيما قال يوري لوتمان- «نظام أنظمة» وعلاقة علاقات)”". 


5- جامع النص والتناص: 

وشكذا تعلو القض مهبر نيك الميعار (#الاكتمورهياتك النوقية لااعهال الاديةء 
ل ات ل ل اصن الع ع وبري لمر 
بل جامع النصّء أي مجموع الخصائص العامّة أو المتعالية التي ينتمي إليها كن لعن 
علين عحدة وانذكن مخ تين هله الأنواع: أضَناف الخطابات» وصيغ التعيين: وال اين 
الذي فالشعرية على هذا النحو» هي موضوع الاجابة غيق سوال الآدية في الأدب» 
وهو سؤال أجاب عنه جينيت في الكتاب المذكور عبر نقده لنظرية الأجناس القديمة منذ 
أفالاطوة وأرسطو وين عدوت واتقديم نظرية بيوية الأنانن الأدينةة ذلك أن افلاطون 
وأرسطو يستبعدان الشعر غير التمثيلي كما يستبعدان النثر من الأجناس الأدبية» فالشعرية 
لديهما هي فن المحاكاة بالشعر. والمحاكاة من حيث هي موضوع وطريقة؛ لا تصلح من 
وجهة جينيت أن تكون معياراً للأجناس الأدبية» فنحن نتعامل هنا مع أحوال تلفظية. أما 
في ما أعقب أفلاطون وأرسطو فإن نقد جينيت ينصب على عدم النظر هنا إلى الغنائي 
والملحمي والدرامي بوصفها مجرد طرق إخبار وصيغاً ممكنة للتلفظ» بل بوصفها 
الايد الت ا 0 

وتقدل يكذ الي كني قريد زناف عاهعل) اراس اتن هو 1ك الاي 
وموضوعي هو الدرامي»؛ وذاتي-موضوعي هو الملحمي» كما يشمل التصور الجدلي 
للأجناس ومن ثم تعاقبها الزمني عند أوجست شليجلء فالبداية كانت بذاتية الغنائي» ثم 
تطورت إلى موضوعية الملحميء وانتهت إلى التركيب بينهما في الدرامي. وهو الموقف 
نفسه الذي يضفي عليه هيجل بعداً ا 1 الوعي الإنساني» في التقيير 
بالشعر الملحميء وانفصال الروح الفردية عن الروح الكلي للأمة في اقتضاء ع الشتغو 
ا هن دري باد انث طلم اله م14 
(2) جيرار جينيت» مدخل لجامع النص» ترجمة: اعد ريع أررات» تقززرع انر لكر لله بذاد: دار الشؤون الثقافية 


العامة والدار البيضاء: دار توبقال» 5 2؛» ص5. 
(3) انظر» المصدر نفسه.» ص2 7. 
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الغنائي» والجمع بين النوعين السابقين في الشعر الدرامي. وذلك هو الوجه الموازي 
لتحقيب مماثل عند فيكتور هوجوء جعل الغنائى علاقة بالأزمنة البدائية» والملحمى 
بالأزمنة التديمة#والدراتى غلؤاقة سكع بالأرمية البعديكةه أرسة التمرق بين اروس 
والجسد. فلم تكن الشعرية على هذا النحو تميز صيغ التلفظ عن الأجناس» وكانت 
العلاقة بين معايير التجنيس والإطار الزمني»؛ عاملاً محبطأ لتصورها في إطار الممكن 
وليس الطبيعي والتاريخي. 

ولذلك قال جينيت: (إن إعادة التأويل الرومنطيقي الذي جعل من (نظام الصيغ) 
نظاماً للأجناس ليس حلا واقعاً ولا شرعاً- النتيجة الحتمية للتاريخ الأدبي الطويل الذي 
عرضناه)”"2. وقد قدم جينيت» نظريته عن الأجناس» من منطلق بنيوي» يجاوز الحسابات 
التاريخية والنفسية والاجتماعية» أي كل مايقع خارج دائرة البناء النصوصي «فهناك صيغ» 
مثل: السرد» وهناك أجناس مثل: الرواية. وعلاقة الأجناس بالصيغ علاقة معقدة» ولكنها 
ليست مجرد علاقة تداخل كما يقترح أرسطو. فالأجناس قد تخترق الصيغ (يظل أوديب 
المروي مأساوياً) كما تخترق «الآثار الأدبية» الأجناس» ولو حدث ذلك بطريقة مختلفة. 
ولكننا نعلم أن الرواية ليست سردا فقط. وبالتالي لا يوجد صنف واحد للسرد؛ بل لا 
يوجد صئف للسرد»2. ومن ثم فليس من قيمة للشعرية حين لا تستوعب كل أشكال 
الأدب الممكنة كما لدى أفلاطون وأرسطوء ولا للتقسيمات التسلسلية والمتداخلة 
للأجناس كما لدى الرومانسيين ومن بعدهم, لأنها تقود إلى طريق مسدود. 

هذه النظرية الأجناسية عند جينيت» كما تتجلى في جامع النصء تدفع بالبنيوية 
إلى لالقخاضى ا تدر طلز ومطة يوا رفن وف" | مالقا لكنيا اخك رمعو وردو زا الل يت 
وهي وجهة تتيح لجراهام ألن» أن يدوجها تحت مسمى: «التناص من وجهة نظر الشعرية 
البنيوية»”*2. ولا يبدو ذلك مجاوزا لحقيقة البنيوية التي تتأكد علاقتها بالتناص في نفيها 
المستمر للوجود الفردي والمستقل للأشياء بما فيها النصوصء وحسبانها أجزاء من نظام 
له -كما هو حال كل نظام- طابع علائقي. 

لكن جينيت تخطى أطروحته هذه بما أفضى إلى توسيعها وتعديلهاء في كتابه 
#طروس 0098216 القى تصيى عرظيه للعلاقاث النصية الت يتنا بين عمل واخن. فين 
يستبدل في «طروس» بقولته «إن موضوع (الشعرية) ليس النص في حالته الانفرادية» 


)2( نفسه» ص 0 8 . 
.98 .م.2011 .عم لم00 ]ا نولا بح لط ,له 2 ,لاقتعا عات! .معاات سقطم 0 (3) 
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بل.. هو جامع النص 211116 2116 قوله: «إن موضوع (الشعرية») هو التعدية النصية 
1117ماع ]قطة أو الاستعلاء النصي للنص 16 01 ع0 مع 152156110 16661121 ( ويعرفه 
اله : «#كل ما بخ يضع النص في علاقة ظاهرة أو خفية مع نصوص أخرى»" '“. وهذه نقلة من 
توهّم امتلاك خارطة مستقرة ومحددة يمكن في ضوئها تعيين أجناس النصوص وتحديد 
انتماءاتهاء إلى التخلى عن ذلك والتوجه إلى وصف الشعرية من وجهة العلاقات النصية» 
وبتصور بنيويى 0 يسميه جينيت «البنيوية المفتوحة511110160181152 0261») ويصفها 
ألن بأنها «الشعرية التي تتنازل عن فكرة إقامة خارطة ثابتة وغير تاريخية ولا تقبل الجدل» 
وغرع تقجبيو العناضي الأذية وتيكيل لاك ةرانينة العلاقانف المرثة أحيانا الت لا تتخيرة 
والتي تربط النص بالشبكة النصية الجامعة التي ينتِجح منها معناه)!2. 

ويقسم جينيت علاقات التعدية النصية» أو النص المتعالي؛ إلى خمسة أنماط: أولها 
التناص /121611671131167» مشيرا إلى جوليا كريستيفا في تنعميثها !له وسير. بر أغواره» لكنه - 
بخلاف كريستيفا وما بعد البنيوية- يحدد تعريفه للعلاقة فيه بأنها «علاقة حضور مشترك 


بين نصين وعدد من النصوص... وهي في أغلب الأحيان الحضور الفعلي لنص في نص 
آخر) ويمضي إن ديه اشكاله في «الاقتباس» و«السرقة» و«الإلماع»0©. والسكين 


(1)تخيراو صتبة» طروس: الأدب على الأدب» ضمن كتاب: آفاق التناصية: المفهوم والمنظور» تعريب: محمد خير 
البقاعي» بيروت ا 0 -160. والإشارة مني -هنا وفيما يلي- إلى المصطلحات بالإنجليزية 
: وليس الفرنسية الواردة فى نص الترجمة» 2 لتغليب وجهة موحدة فى الدلالة على المصطلح. وقد استبدلت الشعرية 
ب"الشاعرية» الموجود في نص الترجمة» من أجل توحيد المصطلّح في سياق موضوعناء والشعرية هي المصطلح 
الأكثق شيوعا لدى عديد المترجمين في مقابل 5 20610116 / »2 بما في ذلك ترجمة عبد الرحمن ايوب 
لجينيت. وتختلف عن الشاعرية فى حفاظها على الإشارة إلى الشعري. ودلالتها على خاصية محددة في الكلام» في 
حين تجاوز الشاعرية ذلك إلى دلألة جمالية عامة» إذ يمكن أن نجدها في وصف الإحساس الجمالي بمنظر طبيعي» 
أوا تيال انحو اع رسيي .. الخ. وكان عبد الله الغذامي سباقا إلى استخدام «الشاعرية» ومبررا لتفضيله لها بموازنتها 
بالمصطلحين المتتخدمين فقيل التهنافه" لياه :وشم (الاتشاكية اعدد عيك السلام المسدي في كتابه «الأسلوبية 
والأسلوب» (1977) والطيب البكوش في ترجمة كتاب جورج مونان « مفاتيح الألسنية» (1981) وفي ترجمة فهد 
عكام لكتاب جان لوي كابانس #النقد الأدبي والعلوم الإنسانية»19827) و"الشعرية التي وجدها مستخدمة في التراث 
العربي» مثل حديث حازم القرطاجني مرة» عن اشعرية الشعرا) ! وحديثه والفارا, بى عما يسميانه «القول الشعري» وهما 
لا يعنيان الشكل الموزون الذي يخصص الشعر عندهماء وإنما التخييل الذي يحدث في الشعر بتضافره مع الوزن» وفي 
الا الا ل ا ل 
صفة غير مقصورة على الشعر. فالإنشائية -فيما رأى الغذامي- ااتحمل جفاف التعبير المدرسي العادي» لشي 
تؤدي إلى اللبس «مما قد يتوجه بحركة زثبقية نافرة نحو الشعر» أي أنها توهم باختصاص صفتها بما كان موزوناً من 
الكلام؛ وهو الشعر بحسب معنى «الشعر» التراثي. ومن هنا يفضل الغذامي «الشاعرية» ا اسطلي لاسا 
(اللغة الأدبية) ذ في النثر وفي الشعرء ؛ ويقوم في نفس العربي مقام 65 في نفس الغربي» ويشمل -فيما يشمل- 
مصطلحى الأدبية والأسلوبية» (الخطيئة والتكفير» ص ص 18 -20) وال" أن الانشاية ايفن بللالة الإنشاء 
بالمعنى الأدبي» أما الشاعرية فلا سبب يجعلها تختلف عن الشعرية بجمعها بين النثر والشعر -إذا ما افترضنا أن هذا 
سبب فعلي لتمييزها - فهي -مثل الشعرية- توقع في لبس الاختصاص بالشعرءٍ وأو أكق مق ذللك - الااختصاص بالنسبة 
إلى الشاعر. لكن ذلالة الشعري ساوليسن الشاعرىه- تمن الوزن اهديا ولاقديما. 
.100 .مأك .م9 ,صعااة (2) 
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هنا لأشكال التناص يفرق تناول جينيت عن تناول كريستيفا وما بعد البنيوية الذي يندرج 
فيه التناص -كما سنرى- ضمن وجهة لا اختيار فيهاء وجهة مقترنة بفقدان الذات» وضد 
معاني الأصالة والتفرد» فلا يقتصر على العلاقة بين النص ونص محدد. 

والثانى: الملحق النصى 3121م ويأخذ حديث جيئنيت تحت هذه السمية 
عربيا بيات مكل «العتبات) أو «النصوص المحاذية» أو «النصوص الموازية» 
أو«المناص)22. وتعني العلاقة التي يقيمها النص معء العناوين» والمدخلء والملحق» 
والتنبيه» والتمهيد... الخ ومع الهوامش في أسفل الصفحة أو في النهاية» والخطوطء 
والتزيبنات» والرسوم... الخ ومع ما قبل النص مثل المسودات والمخططاتء أو 
المقابلات التي يذكره المؤلف فيهاء ومع ما بعد النص مثل إلحاق نص بطبعة جديدة 
بعد وفاة المؤلف أو بعد الطبعة الأولى دالت 5 ويعك صنت هذه العلؤقات لامكاناً 
كمي لأبعاد العمل (البراجماتية) أي لتاثيرة فى القارئ»”*؟. وهذه دلالة على الحسبان 
لقصدية المؤلف عند جينيت» أي على حضور الذات» وهو أمن :مفارق: لموت 50 
الذي تندرج فيه البنيوية وما بعد البنيوية ويستلزم غياب القصدية. وعلينا أن نتذكر وجهة 
جينيت إلى الاتساع بالبنيوية وتحولها إلى تحليل الخطابات» لكن القصدية ليست في كل 
الأحوال دلالة حضور فردي للذات» فهي خاصية في اللغة. 

أما ثالث أنماط التعالى النصى عند جينيت» فيسميه «الماورائية النصية 
57 ويعرفها يانه العلاقة التي شاعت تسميتها ب(الشرح) الذي يجمع 
نضا نا تصن كور وتمودية تس و وان أرلارل كردن لصدوؤوة: بل دون أن يسميه.. إنها في أسمى 
صورها العلاقة النقدية»”*'. وهذه مساحة مفتوحة ف العو ذلك أن الكتابات النقدية . 

عن النض لا يمكن حدها. 

والنمط الرابع يسميه: (الاتساعية الي 000000 ويقول في وصفها: 
«كل علاقة توحد نضا 15( أسوكة النص المتسع) بنص هب 8( أسمية» نطقاء النص 
المنحسر)»)””. وهو يمضي إلى تمييزها عن النص الشارح؛ بتخصيصها بالأعمال الأدبية 
الخالصة؛ ممثلاً عليهاء بالعلاقة بين «الإنياذة» لفرجيل 19 -70) اذهنذ/ا قبل الميلاد» . 
(1) انظر -على سبيل المثال- عبد الحق بلعابد» عنفوان الكتابة ترجمان القراءة: العتبات في المنجز الروائي العربي أبهاء 


نادي أبها الأدبي» وبيروت: : دار الانتشار العربي» 223 ص 220 221 27 
(2) جينيت» طروس: الأدب على الأدب» ص ص 266-263. 
(3) نفسهء ص 164. 1 
(4) نفسه. ص 166. 
(5) نفسه. ص8 16. 
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و«عوليس») لجيمس جويس 10766 7912685 (2 1941-188) بوصفهما نصين متسعين 
(هق الضوضن: أكترى) اللنهن اتاجير فيه مكمه الأودونة لموميروين» و إذا كان 
النص المتسع يبدو شاملا للأدب كله بمعنى لحوق كل نص لنص قبله وتفريعه عنه؛ فلا 
يمكن تصور نص لا نص قبله» فإن وجهاً من وجوه التشابه سيجمع الرؤية في هذا النمط 
جا اي ين ارس 0 وفي حسبانها -كما 
سيأتي- نمطأً من أنماط النص المتعالي الخمسة؛ وهي أجناسية الأدبء وانتمائه النصي. 

اح يي ارج ال | الصو ا را عو جام امسر برعم غيره من أنماط 
العلاقات النصية الأخرى. بوصفه (صنفاً من الأضماك القى هين في :ذاتينا "ملح .نصضئن 
نوعي» أو بالأحرى عبر نوعي)”". ويمضي إلى ذكر التقليد الساخر والتنكير -مثلا- 
اللذين يدلان على تعين نص يتم توسيعه والتفريع عنه» وهذا التعين لنصوص سابقة (حتى 
وإن لم يتأكد القارئ من النص السابق») يختلف عن الرؤية الأجناسية لجنس الملحمة 
أو الرواية أو التراجيديا التي لا يتعين نص سابق للتفريع عنه وتوسيعه؛ بل النسج على 
منوال نموذج عام لكل منها. ويتحدث جينيت -في السياق نفسه- عن إعلان الاتساع 
النصى عن نفسه عبر إشارة ملحقية نصية لها قيمة تعاقدية» كما في عنوان «عوليس» الذي 
ينذر القارئ بوجود علاقة محتملة بين هذه الرواية والأوقيسة. كنا تجدية عن عماد: 
التحويل التي تميز النص المتسع عن المنحسرء التحويل للحدث والشكل والموضوع. 
وبطريقة مباشرة وسطحية؛ أو غير ماشرة ومعقدة» وبتعديل يشمل الاختصار والتضخيم 
والتعديل... الخ. 

وخامس نمط هو «(الجامعية النصية 01211](7]»اع]1011لم) أي الغماة التضى الا سداس 
ويصفها بأنها «علاقة خرساء تماماء ولا تظهر في أحسن حالاتها إلا عبر ملحق 0 
031816<]1181 ... كما في التسيديات: زوايةة 9 قصائد..الخ التي ترافق العنوان على 
الغلاف)”2. ويعلل وصفه له بالعلاقة الخرساءء برفض النص الدلالة على أمر بديهي» أو 
برفضه الانتماء وتملصه منه» وليس من مهمة النص أن يحدد وضعه النوعي» فهي مهمة 


القارئ والناقد والجمهور. 
ا اس ا لس و 


وما يتأكد من رصد للموجهات المقصودة للقارئ ذات الوظيقة ابراجماتية؛ بين ٠‏ انغللاق ‏ 


ا 
(2) نفسه.» ص 167. 
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العدرية االنميقي على باشل العو وتهعة زناها على الالسفا ف الصيلة فى خاريسة دوعن 
حريما- وجه من وجوه تفاعل البنيوية لدى جينيت مع ما بعد البنيوية الذي كان جينيت 
يقدم طروحاته النظرية هذه في ذروة تصاعد مقولاتها عن الاختلاف والتشتت وانزلاق 
اقفرم ها :ديل لاتتتجاء انس لص ة والروطية قرا راها. يش كر انها تالمحو :فى لوقف 
نفسه بمقاومة جينيت لما بعد البنيوية على شكل رغبة ملحة فى توظيف العلاقات النصية 
في رسم طرق تحصيل القارئ للمعنى واستبصار قصد المؤلف» وفهمه إياه وتفسيره له. 


6- الوصف البنيوي للخطاب السردي: 

وكان إسهام جينيت في وضصف الخطاب السردي» من أقوئى الروافذ للدراسات 
البنيوية للسردء وللأشكال الأدبية» وأحد أبرز جهود جينيت النظرية في التعريف به 
وإشهاره. منذ مقالته «(حدود السرد) ضمن كتابه 1 165ناع118 (1966) وكتابه «خطاب 
الحكاية» الذي يشغل ثلاثة أرباع كتابه 111 165نا118 (1972) وما أجراه بعد ذلك 
من تمحيص على خطاب الحكاية» أصدره تحت عنوان «عودة إلى خطاب الحكاية» 
(2"”1983©. وهو يبتدئ بتمييز ثلاثي: بين القصة (وهي مجموع الأحداث المروية) 
والحكاية (أي الخطابء الشفهى أو المكتوبء الذي يرويها) والسرد ( ويعنى به الفعل 
الواقعي أو الخيالي الذي ينتج هذا الخطابء أي واقعة روايتها بالذات) مصحّحاً بذلك 
تقسيم الواقعة السردية لدى الشكلية الروسية» في ثنائية: الحبكة (ترتيب حكاية القصة) 
والقصة (حوادث القصة)» لأن هذا التقسيم الأخير يبطل التمييز بين الوقائع التي ينسبها 
جينيت بعد ذلك إلى الصيغة والوقائع التي ينسبها إلى الصوت. 

ويتبع ذلك تمييز جينيت ثلاث مقولات في وصف الخطاب السرديء الأولى 
منها تتعلق بالعلاقات بين زمن القصة وزمن الخطاب أي زمن الحكاية» ويندرج في 
مقولة الزمن هذه» ثلاث مقولات: الترتيب 0101 ويبدو في مقارنة نظام الأحداث 
والمقاطع الزمنية وتواليها في الخطاب بنظام تتابع الأحداث والمقاطع في القصة. 
والمدة 1260ل فى مقارنة الفترة الزمنية التى تستغرقها الأحداث فى القصة بالمدة 
الت تشععر فها كن الخطابية والتواتر لات دلع لا 16 فين السيته تكراق ادك فى القصة 
ونسب تكراره في الخطاب. ْ ْ 
1١‏ قار الحريسبة العرج لاوز جهود جينيت في دراسة السرد. في: جيرار جينيت» خطاب الحكاية» ترجمة: محمد معتصم 

وعبد الجليل الأزدي وعمر حلي الدار البيضاء: مطبعة النجاح» 1996. وعودة إلى خطاب الحكاية» ترجمة: محمد 


معتصمء بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي؛ 2000م. 
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ويعد جينيت إلى جانب مقولة الزمن في وصف الخطاب السردي مقولتين أخريين» 
هما: الصيغة 222000 والصوت ع7010) ويشير بالصيغة إلى ما يتعلق بتنظيم المعلومة 
السردية» وتنقسم لديه إلى المسافة» ويعني بها كمية المعلومة أو مقدار الخبر المروي. 
هل هو بحكي للقصة 21211861011 أم بتمثيلها 561123]101ع1مع1» باللاجمال أم بالتفصيل» 

وهل السرد محكي بالكلام المباشر أم المنقول أم المنقول الحر. والمنظور هو الكيفية 

ا وروي لمر را ها بجر يايو يه ة النظر وزاويته التي تتخذها صفة الراوي» 
وومنا لحو “اكاقة اثماط ندية المنطوار: ألورتها وهف بالستزد غين المبار» الراوي هنا 
يعلم أكثر من الشخصيات». والثاني» السرد ذو التبئير الداخلي» والراوي فيه مساو في 
علمه بما يقول لما تعلمه الشخصيات,. والثالثء ذو التبئير الخارجي» والراوي يعلم أقل 
مما تعلمه الشخصيات. 

أما الصوتء فيعني به فعل السرد ذاته في علاقته بالذات القائلة» أي في علاقته بما 
ينطوي عليه من نوعية للراوي وللمروي له وهما يسهمان معاً في إنتاج فعل السرد. 
ومقولة الصوت هذه تترتب على إشكالية الخلط بين الراوي والكاتب» وبين المروي 
لدو نا وكير للك وعدن الصو دور له هن رمن لفك له فاش وصدديي 0 لساب 
بصيغة الماضيء» ومطابقته له تتخذ صيغة الحاضر وسبقه يتخذ صيغة المستقبل. كما 
لحيو سود كاله بموضيوع االبتكارة كبذك :قيعي ابره مين السك 
وحكاية غيره ضمير الغائب»؛ ويتحدد بموقعه من مستوى الحكاية» إذ يمكن أن يكون 
0 الحكاية ويروي الحكاية الرئيسية» أو داخل الحكاية الرئيسية ويروي حكاية 

...الخ. وإلى ذلك يحدث تبادل في المواقع وفي صفات الراوي والمروي له 
ل 0 فالأنا في نص السيرة الذاتية -مثلاً- لا يطابق كليا 
الأنا في الخارج؛ ويمكن أن تكون السيرة الذاتية بضمير الغائب أو المخاطب» راصف 
عنما يضهيو لمكي 

وإذا أعدنا النظر في خطاب السرد كما وصفه جينيت» لم نجد ما يعني نصاً سرديا 
مفرداء فقد كانت وجهته إلى الكل» إلى تحديد المبادئ العامة لبنية الخطاب السردي» 
ولبنية الأدب. ذلك الكل الذي يأخذ صفة اللغة عناع1].308 بالمعنى المطروح من قبل 
سوسيرء في حين تأخذ الأعمال الفردية صفة الكلام ©2001 في علاقته باللغة: صفة 
الممارسة الفعلية للتلفظ الفردي في علاقته بالنسق المشترك الكامن من القواعدء أو 
الأجرومية» المستخدمة في أي إنتاج فردي. والأمر نفسه ينطبق على مجمل الجهد 
النظري لجينيت في شأن العلاقات النصية» والنص المتعالي» فهي أجرومية تقوم مقام 
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اللغة التي تحتوي كل إمكانيات التحقق الفردي: قصيدة» أو قصة» أو لوحة تشكيلية» أو 
فلم أو اتقليدا اياف اء ا تهنا سكولونهاء أو نوفا هن السازينات الاقتصادية... 
الخ. وقد تبدو هذه الوجهة النظرية وجهة في القراءة والتفسير للنصوص لا وجهة في 
النظرية الأدبية» ولكن الوجهتين مترابطتان» فالبنيوية تصنع أفقا نظريا للنص بقدر ما 
تصنع أفقاً للممارسة النقدية» وطريقة للقراءة. وقد أصبح النص لديها نظاماً من نظام 
وهو نظام في المبتدأ والمنتهى له كليته اللاشعورية التي تغيب فيها مقولة الفردية والذاتية» 
وتعض ‏ الأملنة بو الآولة ساعن قواعة العقل الاسان والبى' الكل المدفنينة ذه 


زُلرْئة المصاهيم الأدبية 

1 - قلب المواضعات التقليدية: 

لم تعد الطبيعة تسبق الثقافة» ولم يعد الواقع قبل اللغة» ولا الفرد قبل المجتمع» ولا 
المؤلف قبل الكتاب. هذه هى الرؤية الخاصة التى تولدت عنها بقدر ما ولدتها البنيوية. 
وهى زونة قل الرؤية التفلهدية الوانوةر ابزا ساد فنيئونا ذا كان من هالوفنا خصو 
الثقافة بناء تالياً ولاحقاً للطبيعة» كما يسبق الواقع اللغة» والفرد المجتمع؛ والشاعر الشعرء 
والمؤلف الكتابة... الخ فقد رأت البنيوية أن هذه الأشياء التي تحتل موقع الأسبقية 
والأولية تقليدياً ليست إلا مفاهيم وتصورات نشأت في فترة تاريخية وثقافية محلدة. 
فالطبيعة أضيفت إلى واقع الإنسان بنشأة العلوم الطبيعية في القرن السابع عشرء والفرد 
هو الآخر مفهوم حديث مضاف إلى واقع الإنسان منذ القرن السابع عشر مع بروز دور 
الطبقة الوسطى في المجتمع وتبلور مفاهيم الحرية والحقوق الحافة بالفرد والمقتضية 
له. 

وليس الواقع معنى طبيعياً محدّداً بل هو مفهوم تختلف الأذهان في تصوره. إنه مثل 
الطبيعة والفرد مفهوم نشأ بعد أن لم يكن» ونشأته هذه تختلف باختلاف معنى الإحالة 
فيه» فالواقعية الأدبية منذ نشأتها في القرن التاسع عشر وهي تحيل عليه بما لا يطابق إحالة 
المثالية الرومانسية» والأدباء الواقعيون أنفسهم يمتلكون مساحة من الاختلاف والتنوع 
والتعدد التي يتعدد ويختلف بموجبها مفهوم الواقع وصورته الذهنية بينهم. وقد كان 
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الشاعر كينونة مثالية بلغت لدى الرومانسيين درجة عالية من التبلور والتضخم والأولية 
لكنها في الحقيقة لا تعني شيئاً من دون حسبان اندراجها في الشعر الذي لولا سبقه إياها 
لما كان لها وجود. 1 

وأسبقية الشاعر هذه من جهة وَهْمِيّتها في البنيوية مطابقة لوَهْمِيّة المؤلف الذي بدا 
في البنيوية شخصاً حديثاء ونتاجأاً من 55 المجتمعات الحديثة» وفى هذا الصدد 
كول رولان ناوكة :إن المقمم عدن ترج تين القريوة الومظى ضرا بالفسرية 
الإنجليزية والعقلانية الفرنسية» والإيمان الشخصي بحركة الإصلاح» قد اكتشف 
(الشخص الإنسانى). وإنه لمن المنطقى -إذن- أن يعقد المذهب الوضعى فى مادة 
الأحي امي مطل جنران لشيخصية) الم ل نينا الجا معدو قاذ قي لاون ارحطة 
الرأسمالية ومحط غايتها)”). 
2 - اللغة أولآء والناقد كذلك: 

لا شيء -فيما ترى البنيوية- يسبق اللغة» ولذلك نجد جاك لاكان يستبدل بعبارة 
جوتة «في البدء كان الفعل» العبارة الواردة ى الإنجيل: الف البدء كانت الكلمة)2'. وهو 
استبدال يندرج في سياق ما يراه لاكان للغة من دور تشكيلي في الفكر الإنساني» فالبحث 
عن المدلول في هيئة أفكار أو أشياء غير مرتبطة بكلمات ليس منه طائل ألبتة. وهو يقول 
في هذا الصدد: «إنه عالم الكلمات الذي يخلق عالم الأشياء»0©. وليس معنى ذلك نفي 
هذا الواقع بالمعنى المادي والفعلي» وإنما هو نفي إدراكي ومعرفيء فما لا يملك تسمية 
فإنه لا يدخل فى حيز الإدراك والالبناء» إن الواقعى -إذن- وجود مترتّب على اللغة 
أي على قدرة الفنان على ضيه الأخياء. ولاسسيات كر المرء وذاته عن ذلك» 
فإدراكها -فيما يرى لاكان- لا يتم إلا عبر اللغة التي تسبق الإنسان في وجوده» ومعنى 
ذلك أن المرء حين ينطق ذاته لا ينطقها ابتداء فهي منطوقة سلفا. 

ولقد كان بحث لاكان عن «مرحلة المرآة من حيث هى تكوين لوظيفة الآنا» (1949) 
لطن تلاك ند لرنه عي قوز لله فى كلق نذا سريها فى طبور ا له مغن 1 ويدوا 
في قبالة آخر. فحين يرى الطفل صورته في المرآة (أو ينظر في عيني أمه ودلالات وجهها 
الناطقة وهي تنظر إليه) في مرحلة بين الشهرين السادس والثامن عشر من عمره» تتطور 
1 لقعا رق نات سان حيو لزت ا كل مع نز در | اناه لعفا رم وف هر ا 


)2( 13601165 ع دمترهل! :دم لمآ لصة علعملا بح ل ,علصذة! ععنصة .قصهقنا ,كاتتك] .سآ‎ 601723111 2006, <٠. 
)3( ]010., .م‎ 9. 
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لديه القدرة على التعرف على ذاته واختلافه عن غيره. وهذا التطور مبني على عبوره إلى 
النظام الرمزي والتخييلي فصورته في المرآة دال يشير إلى أناه التي انقسمت الآن بين ناظر 
ومنظور إليه» تماماً مثلما يجد في نظرة أمه إليه أنه موضوع صورة مرغوبة منها ويَفتّرض 
أنة مدعو ليكون إياهاء:وبلللة يوون الا نفصيال دير الروهر الدال على الذات وبينهاء ذلك 
الانفصال الذي لم تكن الذات قبله ذاتاً حين كانت واحدة؛ أي بلا دلالة عليها. وقد غدا 
الرمز هكذا -لدى لاكان- هو ما يؤسس الوجود البشري» وأصبح اللاوعي بنيّة لغة0©. 
وهى تصورات اقتضت حلديه- الكيفيات البلاغية بوصفها أدوات لتفسير العلاقة 
لقال يي العد لول فالآ نكخبارقاوا لكان وال دقو الناك وزالتقديي و البا عور اله عر كين 
تكييف الدلالة وبلورتها والوعي بها. 

وهذه المعاني كلها هي ما يصنع جوهرياً النظر إلى الأدب والدراسة له من وجهة 
البنيوية» فالأدب لا ينشأ من الواقع بمحاكاته أو الانعكاس له ولا من الانفعالات 
والمشاعر بالصير هيا وإتما يتشا شع الادمها: وقد أدى ذلك إلى تعظيم دور الناقد 
لمق الذي كان ويا بالقياس إلى الأعمال الأدبية الإبداعية» لآنه كان يقف عند 
حدود الوساطة بين الأدب وجمهوره؛ ويمارس فعلاً طفيلياً على الأدب. وقد جرى 
الانتتقاص من الناقد منذ النصف الثاني من القرن التاسع عشر خصوصاً عند الشاعر 
الإنجليزي ماثيو آرنولد (-1888) في حسبانه له بمثابة أديب فاشل. وكان نورثروب 
فراي في كتابه «تشريح النقد» (1954) الذي يدرجه المؤرخون للنظرية في مرحلة 
وسطى بين النقد الجديد والبنيوية» وتأخذ أطروحات عديدة لديه صفة بنيوية خالصة» 
قد أضفى على الممارسة النقدية دوراً أصيلاً. فللتقد لديه حق في مطلق الوجودء وذلك 
بافتراض أن النقد بنية من التفكير والمعرفة موجودة لذاتهاء مع شيء من الاستقلال عن 
الفن الذي تتعامل معه. 

ظ ويحيل فراي الفكرة التي ترى أن الشاعر هو بالضرورة المفسّر الأخير لشعره ه أو 
لنظرية الأدب أو أنه يستطيع أن يكون كذلك» إلى حسبان الناقد طفيلياً أو سارقاً. أما 
إلحاق النقد باتجاهات تفسير الأدب من خارجه» كما هو الحال في تفسيره ا اد 
سيكولوجياً... الخ فإنه -فيما يصف فراي- غلو في القيم التي يحتويها الأدب من الجهة 
التى تعزى إلى مصادر تلك التفسيرات الخارجية» ويشبّه هذه الممارسة النقدية بمصفاة 
تجعل بعض الشعراء يبرزون وتضع آخرين في الظلام والخطأ©. ويدرجها كما كل 
ا .6 .م ,75-81 .مم ..ل1ط1 (1) 


(2) تشريح النقد» ترجمة: مح الدين صبحىء بيروت: الدار العربية للكتاب» 1 » ص ص 34-10. 
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فعا رت عون و قد باذ رفيا شيعا لكر قود اللقاده فى لآل الأكان لوجيف الفسهادة 
منفصلة ؤيللا تخاجة إلى :معرفة من شار الأدنب:واللغة. 

ووجهة اا النحو وجهة بنيوية خالصة» وهي وجهة تثور المفاهيم 
الأدبية والنقذية وكغلبهار أسا عل عقت : التثوير الذي استهلته البنيوية ليأخذ مدى أوسع 
في اتصالها بالتفكيكية. ولا بد أن نستبصر عبر هذه الوجهة هاجس الحرية التي يريد 
فراي للأدب أن يتخلص بها من أي قيمة مفروضة على الأدب من خارجه: فالتفسيرات 
المجتلبة إلى الأدب من وجهة غريبة عليه وخارجة عنه؛ تَحْوِلُه على القيمة التي يرى أياً 
ونوا عاذ برها يها وان يرا البها . ولم تتكامل حلقات المنظور البنيوي للأدب وتزدهر في 
الستينات حتى أخذ ذلك المفهوم الانقلابي للنقد ومعه جملة النظرية الأدبية يشتد ويقوى 
ويزداد صقلا وعمقا في ضوء الهجوم المتعدد الوجوه الذي استهدفه من معاقل النقد 
التقليدي بمنازعه المختلفة ومن ثكنات المواقع الفكرية السياسية المتعددة. ولقد كان 
هجوم الناقد الفرنسي ريمون بيكار على النقد البنيوي مؤثرا في كتابة بارت لمقالاته عن 
(النقد والحقيقة» التي عمقت وصقلت مفاهيم النقد البنيوي الجديدة. 

وتلخص كاترين بيلشر كويمن» فى مقدمة ترجمتها الإنجليزية ل«النقد والحقيقة» 
مهاد "نقأة المقالات الكياجية صد عجوم ركان ون الى حمر لعها النقضية الجخ لرلة 
للمفاهيم التي استقرت عليها تقليدياً النظرية الأدبية ومنهجية القراءة والدراسة للأدب, 
وسنعتمد على مقدمة كويمن هذه في تلخيص ذلك”. فبعد أن نشر بارت في عام 
4 .» مجموعة ١مقالات‏ نقدية» ميّز فيها بين النقد التفسيري أو النقد الجديد من جهة» 
وبين النقد التقليدي أو الجامعي (ويطلق عليه أيضاً اللانسنية نسبة إلى لانسون) من جهة 
أخرى. حيث يتعجه هذا الأخير إلى تأسيس الحقائق المحيطة بالعمل» ولا يؤسس إطاراً 
تفسيرياً للعمل نفسه؛ لأنه يعتمد على التحليل النفسي للمؤلف» ويستمد شرحه للعمل 
بالاحالة عل الظروفي التاروقية أو الفيسرة الخاطفية للؤق لقنيا.» 

ولذلك بدأ بيكار هجومه على عدد من المقولات التى تبناها بارت. فاتهمه بانتهاك 
وشبعية الفجانتن دن النقد اللي يمدق على شونا غتارم العتدل» قاقر تسكن وحعية 
نظر بارت» وذلك بالتأكيد على المعرفة الموضوعية في النقد الأدبي» والاتهام لبارت 
باستعمال لغة غامضة ورطانة. وادعى أن نقد بارت لراسين انطباعى ودوغمائى» وأن 
كن الواتعي أن لكر الى لآق ور موا رورعز فص ريهز له إلى نه همل 


عمفاما .له له .كصقن ,لاط ته سكاع اق ,معطامدظ لضمامظه ,صآا ,ممتاتلظ ععمناوصة .ا حطدتاعمظ ما ععوؤوءط (1) 
الل .مم ,2007 ,3م201 :هلما مقع طياء >1 يعطاء ااط 
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له وظيفة محددة وانتماء إلى جنس معين. ومن ثم فإن معنى العمل يكمن في الأساليب 
المخططة والمبيتة التي تتطابق مع ما اختاره المؤلف بوعي. 

ويحاجج بارت في «النقد والحقيقة» ضد ما طرحه بيكار في نقاط عامة. أبرزها 
اشتمال النقد بالضرورة على أحكام قيمة يريد بيكار في دفاعه أن يحجب الطبيعة 
الإيديولوجية لموقعه متذرعا بالموضوعية والحقيقة. وتلمح كويمن علاقة مباشرة هنا 
مع الفكرة التي طورها بارت في كتابه "أساطير» (1957) تلك التي ترى أن الإيديولوجيا 
البورجوازية ترفض أن تعرّف نفسها من حيث هي إيديولوجياء وذلك بنقديم نفسها 
بوصفها محايدة وكونية وموضوعية. ويهاجم بارت» من ثم» تحت عدد من العناوين 
المكذلفة ما تقسميه كومن إبدي لوجيا الثقب الترنى التقليدي:(الن :يعم تارنقة إلى 
هدمها). وتلك العناوين هي ما يؤلف القسم الأول من موضوعات كتابه» وهي: : الناقد 
الممكن» والموضوعية» والذوق السليم» والوضوحء والعدن عق التفكير رهريا. 

ويواصل بارت في القسم الثاني من الكتاب حجاجه ضد الأفكار التبسيطية للنقد 
عند بيكار» حيث ينظر بيكار إلى الأدب من حيث امتلاكه معنى موضوعياً قابلاً للتئبت 
وعدا عه عدن مقت «الكلجات: :ف النقرة التاريضي» الى كقيع»فبيا الفا نا لآم 
لاع رياوت سهان الحكنى :301 دعر تن أذقة الج جينة متلايه لاز امن وعدا رمه 
التى يسميها بارت «أزمة التعليق» تمخضت عنها الحقيقة التي أوقفنا عليها -فيما رأى- 
الكُنّب أمثال بروست :ؤناه:8 وبلانشو 81800804 حين أرونا أن الحدود بين الكتابة 
الإبداعية من جهة» والنقد من جهة أخرى غير موجودة. فاللغة إشكالية لدى الكاتب؛ 
إنها ليست شفافة. ويمضى بارت فى حديثه عن الخطابات حول العمل الأدبي» ليميز بين 
عله الأذياوبين النقد - 1 ْ 

فعلم الأدب خطاب عام ليس موضوعه معنى معيئاً للعمل بل تعددية المعاني؛ تماما 
كما طور تشومسكي فكرة النحو التوليدي للغة معطياً المبادئ الحاكمة لبناء الجمل في 
اللغة. إن علم الأدب لدى بارت» يشكك في فكرة الور لمم وطق مصد را 00 
لمعنى العمل الآدبى» ويحرر العمل من احتجازه في قصدية المؤلف. ومن الممكن أن 
ل ا 0 
ينبغي أن تُعّن في المؤلف. 

0ن شار جو بكي لالشوى فيو الى علا العلم مشغول بالمعاني في العموم» 
والنقد ينتج معاني محددة. #التسجسن الكونانه ا للا يو ان معنن ومويظة وكا : » أي يربطه 
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بالعمل» وكل هذه المعانى التى يضعها النقد هى معان محرفة» بمعنى أنه لا يمكن أن 
يُحد العمل في أحدها. وهكذا أصبح النقد لدى رولان بارت كتابة لها وجودها الخاص» 
وهي كتابة نقدية تقدم نفسها للقراءة وتتبع الطرق نفسها التي اتبعتها الأعمال الأدبية, 
على الرغم من أن مؤلفيها نقاد وليسوا كُتَاباً أو أدباء. إنه فعل كتابي ممتلىئ لم يكترث 
للمؤسسة ولا للعلم بهذا الخصوص. فهو حفي بالطبيعة الرمزية للغة» وقد تمرد على 
الرؤية الكلاسيكية التي تحد الأدب في وظيفة أداتية أو زخرفية. 


3 - معانى المعانى والمنعطف إلى التفكيكية: 


وقد مضى بارت إلى تعميق دلالة التعدد في المعنى وانفتاح الكتابة» فإذا كان كل 
عصر من العصور يعتقد أنه يمتلك المعنى الشرعي للكِتّاب. فإنه يكفي أن نوسّع التاريخ 
قليلا لكي يستحيل هذا المعنى المفرد إلى المعنى المتعدد» ولكي ينتقل الكتاب من 
الاتغلاق إلى الانتتاس»..وبالطيع .فإن الرفل نايت لكن الوعن الذي يمتلكة المسصيع: 
والحقوق التي يعطيها له هو ما يتغير على الدوام. ولذلك فإن خلود الكتاب ليس -فيما 
ورف باريقة ١‏ ارا ع زان | لقي الك قير نيدت و انعا ولق الا اديوه ايفان 
محزلقة اهيا و خب الا شيو الس ع افده ىلمعا البح اقة للضازة الف رم شان 
المدالعير و كنيع ادكه ديعي هدو نه كو كت ااوواة: لمعا البعر نب هن امعان الداقوية أ 
معاني المعاني» تلك التي تعمل اللسانيات على تأسيس مشروعيتها والبحث عن كيفية 
فهمهاء وهي معان كثيفة في الأعمال الأدبية» خصوصا ونحن في إطارها خارج الحياة 
العملية التي يمكن أن تخبرنا عن المعنى الممحدد. 

ولم يبق بارت شيئاً من عدّة النقد خارج الإطار البنيوي» وهي عدة يسميها ١الممكن‏ 
النقدي» قياساً على مفهوم أرسطو للممكن الأدبي؛ أي ما أصبح مألوفاً من المعايير 
والأوصاف النقدية. فلا الموضوعية ولا الذوق ولا الوضوحء موضع تسليم من بارت» 
مثلما لا معنى أحادياً ولا أحكام قيمة على الكتابة لديه. فالموضوعية» من حيث هي وجود 
خارج سمة العمل النوعية لضبط شذوذ النقد» تختلف؛ فقديماً كانت العقل والطبيعة 
والذوق» ثم كانت قوانين الجندس والتاريخ» وآلت من بعد إلى التماسك النفسي وحقائق 
اللغة... الخ. فبأي مفتاح يغدو النقد موضوعياً أمام شتات مقولات ونماذج مختلطة في 
تحديد مقياسهاء فضلا عن اختلاف كل جهة من جهات هذه المقولات وتعدد دلالتهاء 
ومايرث الأدب عن معياريتها من ابتذال. 

وليس الذوق والواقع وما إلى ذلك سوى ما اعتدنا عليه» إنه فيما يصفه بارت 
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ساخراً: ١مَنْع‏ الكلام) '. ولا يخفى على بارت ما في عدّة الممكن النقدي من : نع الى 
رؤية سياسية وإيديولوجية» وهو ما يفضح به دعوى الوضوح في اللغة الفرنسية» تلك 
الدعوى التي وَلِدت في الوقت الذي رغبت فيه الطبقات العليا في فرنسا -فيما يقول 
مدقن ١‏ ل ابوه الفارك الس وذ لاك وا وغاء ملق «مطنلى: للق يي ب بويا يك 
بارت هذه العو يمقطق اللنبائنات الحدعة الس :تقر أن الفرتنية لصت أكثر أن اقل 
منطقية من أي لغة أخرىء ويعمد إلى السخرية بها من زاوية الوصف الطبي فهي بتعبيره 
امرض قومي سنسميه عناية تثبيت المعنى»!. 

ولن يتم تمام التصور البنيوي للأدب دون أن نأتيى على مقولة «موت المؤلف» 
التي تمثلتها البئيوية جيداً من حيث هي رؤية محايثة ومتزامنة للعمل الأدبي لا تبحث 
ميلقال و معادووواتي و الملوله ع عفان قارف تشر فى ها 9163 (ه عقن 
مرحلة تحوله إلى ما بعد البنيوية التى تبتدئ» لدى المؤرخين للتفكيكية» بعد سفره إلى 
الا داعيم نشي كاوه اراهن لارررنة الماك كا( 12:66) . ولكن المقال على أي حال كما 
هي مقالاات (نقد وحقيقة» يعبر عن مسافة الاتصال بين البنيوية وما بعدها. وافتتحه بارت 
باقتباس من رواية بلزاك «سارازين» لكلام الشاب المخصي المتزيي بزي امرأة» وتساءل 
عمن يتكلم هكذا؟ هل هو بطل القصة؟ أم هو بلزاك الفرد بمعرفة عن المرأة من تجربته؟ 
أم بلزاك المؤلف يبشّر بأفكار أدبية عن الأنوثة؟ أم هي الحكمة الكونية؟ أم علم النفس؟ 
ويجبب على ذلك بأن أحداً لا يمكن له أبدأً أن يعرفء معلا ذلك بأن الكتابة هدم لكل 
شويف ولك أن شهى :هذا العاف هك الم سياوهد ا الاشعر انه الذى تهربي افده 
لوكا وكين نم قل عون يوئر قلق للفتافاف الت لافيت مدقي اليه أواء سلبان 
لقب حدس الب ابوه نه | وضعك 1ن الشوران بعللئة [لماتهن سيور اقاوظة تعد 
يشكل كاف وق فيوورة إلى ملكا قيض الوتتا طب 7 

وقد اقترن بذلك لدى بارت ما يمثل منعطفه إلى ما بعد البنيوية من تفضيله الدلالة 
بلفظ الكتابة في موضع الدلالة بالآدب» وظهور مفهوم العو ديا عن مفهوم 
«العمل» الذي ارتبط بالدلالة على مؤلفه وبانغلاقه في وتس نيا مالو اسن 
فإنه دلالة على فضاء بلا معنى قصدي أو أحاديء تتزاوج فيه -على حد وصف بارت- 
كتابات مختلفة دون أن يكون أي منها أصلياء إنه نسيج لأقوال ناتجة عن ألف بؤرة 
1١‏ )انظ والتوجية المرية لمريه التز لقم ضين: : رولان بارت» نقد وحقيقة» ص ص -15 25» وهناك ترجمة عربية أخرى 


أقد للمقال» ضمن كتاب :رولان بارت» درس السيميولوجياء ترجمة : عبد السلام بنعبد العالي (صدرت عام 1985) 
ط 3ه الداز اليضاء: ذان:تؤبقال:1993» عن عن 7-87 8: 
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من بور الثقافة» وهذه دلالة «التناص» التى أخذت تغتنى بعد ذلك فى ما يعد البنيوية. 
اوفك طن ولق ولخد ل القارم م1 قاتيو لك النذى امعان إلى الفا لذلك انلق 
والافتراق للنصوص» ومات من حيث دلالته على امتلاك معنى النص وتوحيده. 
اقتضى ما ينتج به معنى النص ويتحدد وهو القارئ» ولكن القارئ هنا هو الآخر لا 
يستطيع أن يكون شخصيا إنه -فيما يقول بارت- (إنسي من غير تاريخ» ولا سيرة ذاتية 
ولا تكوين نفسي)”. والمعنى الذي تترامى إليه البنيوية في ذلك كله هو تحرير منشط 
الكتابة الأدبية والنقدية دون أي ارتهان أو هيمنة على المعنى» وهو تحرير يستمد من 
وحدة النفس البشرية ما تجاوز به البنيوية المركزية. ولكنها مجاوزة لم تلبث التفكيكية 
أن نثلت تمركزها في الثناتيات الضدية مثل: (الخير/ الشرء النور/ الظلام» الطبيعة/ 
الثقافة» الرجل/ المرأة... الخ) التي لا تقوم النيوية دون اكتشاف تعارضاتهاء والتي لا 
تستوي تعارضاتها من غير قيام تمركز هو الميل الذي يرتب جانباً من الثنائية على آخر 
بأولية أو بأفضلية ما. 

لكن البنيوية بهذه الصفة تُبِرَتٌ لدى الواقعيين بالشكلية» وقاد البحث لديهم عما 
يصل بين مفهوم البنية من جهة والأساس الاجتماعي التاريخي من جهة أخرى إلى 
(اللعؤية لقو لبو عقن لوسناة ع لدمان 


فيمة البنيوية ونتيجتها 
1 - حياتها وموتها: 
النتيجة التي يمكن حسابها للبنيوية» سواء ممن يتفق معها أو يختلف. هي إحداث 
مفاهيم جديلاة تعبرت بها صورة الأدب وصورة الواقع» وتغيرت حقيقة المعنى والماريية 
النقدية الأدبية وقيمتهما في الواقع الأدبي. وقادت هذه التغييرات التي فجرتها البنيوية 
إلى إنطاق جوانب غير مفكر فيها والكشف عنها بما اتصل بما جاوزها إلى ما بعدها في 
السياق النظري الأدبي والثقافي. سوك لسر لنت ده الحم سينا وكيا ميت 
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إياه بالكلية؛ وهذا هو ما يجعل البنيوية حية ومستمرة بالمعنى الذي يقصد استحالتها 
وتطورها والتخلي عن بعض مقولاتها وقلّب أخرى . وذلك كله ما لا يمكن الدلالة عليه 
بإطلاق صفة الموت عليها أو ما يعنيه الموت من انقضائها ونهايتهاء على الرغم من أن 
النظرية فعلاً جاوزتها مثلما جاوزت غيرهاء وأصبح التعاطي لجوهر دلالة البنية الثابتة 
فيها والمنغلقة على ذاتها شيئا قديما. 

لكن أول دلالة يمكن أن نقرأها في تحول البنيوية تنصل بتحول البنيويين أنفسهم. 
أعني الذوات الفاعلة للنظرية البنيوية» أمثال رولان بارت وتودوروف وغيرهما. فلم 
تكن المفاهيم البنيوية لديهم ذات بعد دوغمائي أو إيديولوجي مثلما لم تكن ذات بعد 
ذاتي» ولو كانت بهذه الصفات لما كان تحولهم سريعاً ولما كان تحولها ممكناً في فترة 
قصيرة. وهنا تبدو إحدى الآثار الفاعلة في الإطار البنيوي وخصوصاً فيما يتعلق بمفهوم 
الذات» وهي هنا الذات المنتجة للنظرية» فلم تكن الذات هنا ذاتية بالمعنى الشخصي أو 
ما يشبهه. فقد فارقت شسخصانيتها وفرديتهاء وتالاشت مركزيتها بالحسابات النظرية التي 
تسن فى حر نا الأشياء وشريعيا ررضو ريا انسلا لهو عاذقانها الل ليها د: 
القر فقتو الم كن 1 


2- من وجهة المديح: 

ولقد كانت خلخلة المركزية أكبر إنجاز إنساني ثقافي في ما بعد البنيوية» مما 
لأسي أنةقنقا صى عن يدرز الشرية فى لدلالاتعيه يتاذ الدكن النظرق ددم جين 
ألحت على محو الاختلاف» ومنه الاختلاف بين الثقافات والحضارات. ولنتذكر 
هنا أبحاث شتراوس البنيوية في الأنثربولوجيا والإثنولوجيا التي وجهت ضربة 
فوجنعة اللمزكرية العرفيةا «الأوروبئة ماكشافها فن: أساطين .الشحوي «البداقة 
ونقافنها وغااناف التراية فيه بيه اسائسية والسدة يها مع ما لذ الشعوت 
المتحضرة» وتوحّد الأجناس البشرية كلهاء على الرغم من اختلاف التجليات 
الثقافية وتنوعها(". والتفكيكية -من بعد- كشفت عن الخطأ البنيوي الذي قام 
عليه هذا التصور وبرهنت على أنه يؤكد مركزية عرقية من حيث ينتقد التمركز 
العرقي» وذلك لآنه يمحو الاختلاف بين الثقافات والحضارات ويلغيه» والحال 
أن كل بنية قاكمة على مركزع فكأن * شتراوس -فيما رأى دريدا- يويك اللجكتمعات 
«البدائية») أن تحتفظ ببراءتها مقابل البقاء خارج التاريخ وخارج الثقافة. ولذلك 


(1) انظر -مثلا- كلود ليفي شتراوسء الأسطورة والمعنى» ص 8 3. 
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اختار دريدا بموجب المنطق التفكيكى تأكيد الاختلاف بدل محوه.» وتعدد المراكز 
لآو اين يي ْ 

ونجد عند شتراوس نفسه مالا ينم عن الموقف البنيوي في مجاوزة العرقية 
والإثنية» وذلك في موقفه من الإسلام» حين عرض له في كتابه «مدارات حزينة» فقال: 
«إن الإسلام بوقوفه بين البوذية والجححة دنه اهلكا عندما ترك الغرب نفسه ينجر 
بالحروب الصليبية إلى مناوأته» وبالتالي التشبّه به؛ عوضاً عن التلاؤم مع هذا التداخل 


220 ع 1 


إ.) كسه» 


البطيء م قر الممكن له أن يجعلنا أكثر مسيحية.. 
وقف عندها السيد ولد أباه» محيلاً -أيضاً- على مقابلة صحفية مع شتراوس في آخر 
حياته» عبّر فيها عن قلقه من حضور الإسلام. وقال -فيما ينقل عنه ولد أباه- «من قبل 
كان الإسلام يزعجني بنزوع تاريخي متناقض مع نزوعنا يتمثل في أن حرصه على تأسيس 
تقليد خاص به يواكبه نهم مدمّر لكل التقاليد السابقة 1 وهو ينتهي من ذلك إلى 
التمييز ضد الإسلام» في كال «النزعة السلمية الكونية» لدى البوذية و«الرغبة المسيحية 
في الحوار»؛ ففي الإسلام - فيمارأى- يظل «انعدام التسامح» سلوكاً لا شعوريا ثابتأ لدى 
الميملكي. والنتيجة التي يمكن استمخلاصها هناء هي النتيجة نفسها التي قررها ولد أباء؛ 
أعني الدلالة على حدود التسامح والانفتاح في فكر الرجل الذي عرف بدفاعه عن تمائل 
الثقافانك ووفقى الجركزية الأوروبية:وذلك:توققا للإدغزى البتيوية الى أسعن لها: 
وبالطبع فقد لا يرتاح الكثيرون إلى ما أحدثته البنيوية من اجتئاث الانطباعية تجاه 
معاني الجمال الأدبي والسرور والمتعة لأنها عزفت عن أحكام القيمة التي تنهال معبرة 
عن مشاعر القارئ تجاه النصوص الأدبية التي يقرأها . فليس هناك تحليل بنيوي يهتف 
لمؤلف النص بالثناء أو ينحي عليه باللوم؛ أو يعبر عما أحدثه النص في النفس من شجى 
أو سشروزبوهة الساط أو انقباض» أو يصفه بجمال أو قبح وبجودة أوعزةاء 23 فك تمت 
قراء الأدب ومبدعوه على حد سواء أن يبقى للأدب ذلك السر العصي على الكشف». سر 
الخيالية والذاتية ولغزهما المدهش» وسر اللغة وبنائها المستحيل؛ وسر الرؤيا واتساع 
ام ا ا ا 0 
الجن أو إلهاماً أو عبقرية مجاوزة لحواس البشر ومن طينة لا تشبه طينتهم. وهذه كلها 
(1) انظر نقد جاك دريدا لليفى شتراوس» في علم الكتابة» ترجمة: أنور مغيث» ومنى طلبة» ط2» القاهرة: المركز القومي 
للترجمة؛ 2008» الفصل الأول من الباب الثاني» ص 219 وما بعدهاء » وقارن ذلك بالنقد للبنيوية الذي استهلت به 
التفكيكية مشروعهاء فى محاضرة دريداء البنية والعلامة واللعب في خطاب العلوم الإنسانية» ترجمة: جابر عصفور» 
مجلة فصولء القاهرة: الهيئة المصرية العامة للكتاب) م11.ع4» شتاء 1993. ص ص 237-236. 


(2) مدارات حزيئنة» ترجمة: محمد » دمشق: دار كنعان» 2003 ص 501. 
)3 شتراوس والإسلام؛ جريدَة الاتبحات الإمبارات العربية المتحدة. 9 نوفمبر» 9 مم. 
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لدى البنيوية ضرب من التعمية على واقع الأدب الذي أحالته إلى بناء وجاوزت به الآفراد 
ولم يعد يختلف لديها عن أي نتاج لغوي آخر» فهو موضوع للكشف عن البنى. 

وكان ينتج عن تلك المفاهيم الحافة بالأدب فيما قبل البنيوية» بقدر ما تدلّل عليه 
صفة نخبوية للمتعاطين للأدب. وهي نخبوية الخصوصية الفاهمة مالا يفهمه العامة أو 
«الدهماء» والمبدعة والخلاقة والراقية في ذوقها وطبعها وإنسانيتها. وكان البدائيون 
نوعاً أقل إنسانية لأنهم بلا تاريخ وبلا عقل. وقد أحبطت البنيوية ذلكء» بقدر ما أحبطت 
امتلاك المعنى من قبل تجربة خاصة أو من قبل إلهام من قوى خارقة» أو ممن يتمتع 
ب«الحس السليم». فالحس السليم لم يجعل أفلاطون أو أرسطو يستنكران الرق في أثينا 
في زمنهما. وقد ذهب تيري إيجلتون إلى ذكر أمثلة تثير العجب من عدم الاستتكار لها أو 
رؤية خلافها من «الحس السليم» لأنه يتبع الفهم الشائع فلا يرى للأشياء إلا معنى واحداء 
وهو المعنى الذي يجعل العالم يبدو كما ندركه» وأن طريقتنا في إدراكه هي طريقة طبيعية 
وبدهية بذاتها. ومنها حرق النساء في العصور الوسطى وشنق لصوص الماشية وتجنب 
اليهود خوفاً من إنتان قاتل. ولم يكن دوران الشمس حول الأرض سوى حقيقة ملموسة 
تؤدي إلى ازدراء القائل بخلافها"''. وناتج ذلك لدى البنيوية هو القطع نين الواقع ونين 
تجربتنا له وإدراكنا إياه هذا القطع الذي يعود إليه الاكتشاف للواقع مثلما يعود البناء 
العقلى له. 

وقد نقول» من الوجهة النظرية للمعرفة» إن الحاجة إلى التجربة والملاحظة» أي 
الحاجة إلى الواقع التجريبي» هو مجلى الصدقية لما يصل إليه النظر العقلي الخالص» 
وذلك أمر مخالف لعداء البنيوية للتجريبية. ولكن حسنة البنيوية فى مخالفة التجريبية 
وانتقاصهاء أمر واضح في دعم الفروض العقلية وأولية العقل في إنتاج المعرفة وقيادتها 
وتسريع قفزاتها. والأهم هو النتيجة التي وصلت إليها البنيوية عبر ذلك» من وجود 
طبيعة واحدة للعقل البشري تعبّر عن نفسها فى ألوان الثقافة التى ينتجها الإنسان. 
وهذه الطبيعة هي ما يتجلَّى في مشتركات ثقافية لا يُهتدى إليها بالملاحظة -كما فعل 
فرييق أو عالق سيك ف :وضيدهها المظاهر الكدثرن لوحية فى كقافاف مختلفة - وإنما 
بالعاف العفلى لواف كل ابلك وهو ها فئله تتطراومن الدى وميك هذا البعاء الكل 
بأعيناء حنى ليوحت على بطع الظراغر وإتما يقب :اكشافه :عقلا. وعلى عكين ها 
ترى التجريبية من أن المعرفة -من حيث هي تجريد للواقع- هي عملية طرح بنفي 
الزوائد على الحقيقة والتخلص منها من أجل كشف ماهية الحقيقة وتحريرهاء فإن 
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البنيوي ألتوسير يرى المعرفة عملية إضافة إلى الواقع» لأن الحقيقة المعرفية -لذيه- 
ليست في الواقع مكتفياً بنفسه» ودور العقل ليس مجرد التسجيل للحقيقة بوصفها 
وجوداً كاملاً في خارج العقل. 

ولا تختاف النتيجة التي أحرزتها البنيوية للمعرفة بممخالفتها العجريبية ومجأوزتهاء 
عما أحرزته بمخالفتها للتاريخية. فعلى الرغم من أن إقصاء البنيوية للتاريخ جرّدها من 
الحيوية وأعجزها عن الكشف عن التغير والتحولء فإن لا تاريخية البنيوية دحضت 
الفردية بوصفها منبع المعنى وأصلهء ومن ثم سجنه. وهذه خطوة حققتها البنيوية 
ونشاروت بيبانا كانت ده اللظرياك قبل الحيرية الى كائيق تريط نين الخاج الآأذئ 
والذوات البشرية التي تنتجه أو تقرأه من حيث هي ذوات فعلية معينة تاريخيا وواقعيا 
أي ذوات شخصية. وحقاً هي ذوات ولكنها ذوات من موقع غير معيّن» وليس ربط معنى 
النص الأدبي بمقصدية مؤلفه -ما دام الأمر كذلك- سوى ادعاء» وهو ادعاء لو صح لكان 
النص الأدبي أشبه بالأحاديث العملية في حياتنا اليومية. 

وإذا كانت البنيوية قد اتخذت من تركيز الرسالة على نفسهاء بحسب وصفة 
جاكوبسون. منظوراً لصياغة مفاهيمها الأدبية» بما جعل الشعر من بين الأجناس الأدبية 
أوضح مجلى لمفهومها الأدبي» فإن البنيوية متضافرة مع العيير لوكنااقهة أشي على 
0 في تطوزر الع المردة وياورةوااهييه واكتقاف إدوازه اللى لخقو يونا الخ 
يشتق منها كل عمل سردي ما يصنع به سرده. عن حون الآنعدة العتعليل السردف 
ومفاهيمه المتداولة فسنجدها تعود إلى البنيوية من جهة وإلى تضافرها مع السيميولوجيا 
من جهة أخرى» والأسماء التي 5 تقرع أسماعن غالبا في علم السود هي أسماء تمل تلك 
المرجعية» مثل بارت» وتودوروف» وجينيت» وإيكوء وهامون وأمثالهم. 
3 - الموقف النقدي: 

لكن البنيوية واجهت من خصومها اتهاماً مركزياً تتفرع عنه وتعود إليه كل النقود 
الموجّهة إليهاء وهو «إنكار» الإنسان» أو «إلغاؤه» أو «القضاء» عليه أو «موته» أو 
«قتله»... باختالاف صيغ الوصف لذلك وبتنوعها في دلالة التعبير عن الاعتراض على 
البنيوية والإذانة لها. وهو اتهام جاء من المثاليين العقليين» ومن الوجوديين''؛ كما جاء 


(1)انظرء عبد الوهاب جعمرء البنيوية ة فى الأنثروبولوجيا وموقف سارتر منهاء القاهرة: دار المعارف» 1980» ص ص 
155 13ت وقد رض لكاب مار د تفده اراوس 
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هق الها ركشي 07 فين سكدين عله السورة بن تضنضية جزل الذانك 0 أو سكا ززة ليا 
لحساب البنية من حيث هي نسق دلالة كلي لا زمني يطغى على الإنسان ولا يبقى له معه 
فعل أو حرية. وما دامت البنيوية تنكر الإنسان على هذا النحو فإنها تنكر التاريخ لأن 
البنية ثابتة وكلية والتاريخ تغير وتحول. وتعارض أي منظور للدراسة والتحليل يجعل من 
الذات الإنسانية مصدراً للمعنى الأدبي» ولازم ذلك أن لا يغدو للأدب قيمة جمالية لأن 
اللجمال ننهة انسافة . ولقد شاعت للاستدلال على إقصاء البنيوية للإنسان -مثلا- مقولة 
شكراوسشن«الآأنا طفل الفلسفة المدلل الذي لا يحتّمل» جاء ليشغل مكان الصدارة فوق 
خشبة المسرح الفلسفي» فوقف بذلك حجر عثرة في وجه كل عمل جديء نتيجة لرغبته 
المخيرة فى ل كل انان ".وله ته النسيوية ذانت الوحبهة الما ركسي من 
هذا الاتهام؛ على الرغم من الإحالة فيها على الواقع التاريخي الاجتماعيء فالتاريخ - 
فيما يقول ألتوسير- مشيرة م ذونذات”7. 

وقد رد بعض البنيويين على الاتهام الموجّه إلى البنيوية بإنكار الإنسان» وخاتمة كتاب 
جان بياجيه -إذا اتخذناه مثالاً على هذا الدفاع- تشتمل على دفاعه عنها في هذا الصدد. 
فهو يؤّكد على أن البنيوية «لم تقتل الإنسان ولم تقتل نشاطات الذات» وما حدث من 
وصف البنيوية بذلك هو من خلط المفاهيم الذي أنتج لبسا في مفهوم الذات. ثم يوضح 
معنى الذات بالتفريق بين «الذات الفردية» التي لا تهم الدراسات البنيوية من قريب ولا 
من بعيد. و«الذات المعرفية» وهي «النواة المعرفية المشتركة بين كل الذوات 0 
في (المستوى) نفسه)”*». وعلى ذلك فإن الذات الإنسانية التي انَهمت البنيوية بقتلها 
أو إنكارها هي الذات الفردية» أي الذات الشخصية.» وبالطبع فلسنا في مجال المعرفة 
العلمية في حيز الحسبان للعلاقات الشخصية بأي حال. ولو قارنا فى هذا الصدد بين 
البنيوية وبين غيرها من الطرق المنهجية التي تتصف بالنظرة العلمية فلن نجد اختلافاً في 
تجرد من الشخصي والتجافي عنه» بل إن البنيوية تدرس مالم تقبل تلك المناهج إدخاله 
فى حيز الدرس العلمى؛ كما هو حال الوضعية المنطقية -مثلاً- التى تقصى الأساطير 
والسكايانت الخر اناو دن والا نكن كاه لسرا ودرا فار غادن الشعن: 

وعلى رغم ذلك فقد كانت علمية البنيوية هذه في شأن الأدب هي حائط الصد 
(7)1 انار حيولاك ر ويه مقا روفي الجوية ااافنشة عوك لالقرناقا هلعن ووم ظل لمان جل وت جيروك دان الشركة 

5 . ومعروف عن جارودي عمله في اتجاه إضفاء صفة مثالية على الماركسية وله كتاب بعنوان: «الإنسانية 

المار كسية) (1957 1121:0516 عتاوتص فص سة) . 
(2) نقلا عن؛ زكريا إبراهيم» مشكلة البنية؛ ص 5. 


(3) نفس ص 5. 
(4) البنيوية» ص113. 


]]30 


لها الذي حرف مسارها وثبط همة الحماس لها. وف بزوى تودوزوف في تاسمه كدان 
«الشعرية» هذه النهاية التي للك" لبها المعوريهم ميتدثاً بشرط العلم لكي يكون علماء 
فالاعتراف بالأدب موضوعاً للدراسة ليس كافياً لتبرير وجود علم قائم بذاته حول الأدب» 
ولا بد من إثبات احتلاف الأدب اختلافاً مطلقاء أي أن يتحقق للعلم استقلال بموضوعه. 
والحق أن الأدب لا يستقل بذاته موضوعاً للأدبية التي أرادت البنيوية أن تنشىع عليها علم 
الأدبء إنه ب بيشترك في خصائصه مع أنشطة حر قي أدبية» فجمل النص الأدبي -فيما 


س) )!1 !ا الك سس اعص ما | التي 


0 مرا وي ا ل . وسماتها 


5 0 مع 59 والمواعظ. والقصة 0 قريبة من قصة المؤرخ 0 
والشاهد. 


ويتعجب تودوروف إذا ما تساءلنا عن صورة أدب محض لا يشترك مع غيره من 
صور الكلام غير الأدبي» كم ستكون فقيرةَ صورة هذا الأدب! هكذا يغدو القول بعلم 
الأدبء ملبساً بالضرورة لأنه لا تتوافر له الاستقلالية بموضوعه ومنهجه؛ فليس هناك 
علم واحد للأدب» والسمات المميزة للأدب ليست مقصورة عليه . ولذلك فلم يعد من 
مبرر لخصٌ الأدب وحده بنوع الدراسات التي أنتجتها البنيوية حول الأدب» وينبغي ألا 
تحرف السوضن الأدرزةمهد ذا ستصوئة لذاتها و انها تعرف كز التصوصض يان كل الاشطة 
الرمزية دوا قلد وا توه وروف في ضوء ذلك استحالة البنيوية إلى «علم الخطاب» ) وقال 
معبّراً عن هذه النهاية في آخر جمل كتابه: «فما كادت الشعرية تولد حتى وجدت نفسها 
مدفوعة بموجب نتائجها ذاتهاء إلى أن تقدّم نفسها قرباناً على مذبح المعرفة العامة» لكنه 
يردف ذلك بالقول: «وليس من المؤكد أن يكون هذا المصير مدعاة للأسف»)"''. 

وهذه قدا 01 كتير والة على تمد لود ورووك !لبر ان يسط ين اجر معر فية 
عق ساون تجارت اللمهر فل و أخطاؤها التى قادتها إلى :هذا المصيرخي ف به ذاتها فيه 
معرفية تضيف ولا تنتقص المعرفة» وترهن مكتسبات النظرية في ما بعد البنيوية لخسائر 
البجوية ولسجائخاتها أيضنا. ش 


(1) ص86. 
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التمكيكيك 


1 -0 مقدمة 

التفكيكية 10660251061052 هي المفتاح النظري اللعدز يبلن لما بعد البنيوية 
0515111111511 وأحد الاتجاهات التي تندرج في شيوع دلالة ما بعد البنيوية على 
مجموع اتجاهات تنظيرية لقراءة النصوص وتحليل الخطابات» ولكنها تنظيرية بالقدر 
نفسه للنصوص على قاعدة التلازم التي تجعل نظرية القراءة نظرية للنص» ونظرية النص 
نظرية للقراءة» وهو الأمر الذي ينطبق على البنيوية من حيث هي نظرية في القراءة» مثلما 
ينطبق على نظريات المحاكاة والتعبير والانعكاس والخلق وهي نظريات للنص. 

وقد نتساءل هنا عن ال(ما بعد) (-]208) هذه التي تجمع في (ما بعد البنيوية» 
التفكيكية مع غيرها؛ فلم تأت الدلالة ب١ما‏ بعد) في ما تلا «المحاكاة» مثلا و كان 
ثورة على المحاكاة ونقداً كاسحاً لهاء وهذه الصفة هي صفة ما بعد البنيوية» أيضاء فهي 
تمرد على البنيوية ونقد جذري لها ولغيرها من الوجهات النظرية السابقة عليها. 

إن الإجابة عن ذلك تبدو في الصلة المنعقدة بين البنيوية وما بعدهاء فما بعد البنيوية 
هو تطوير للبنيوية وانفتاح بها على آفاق جديدة وليس إلغاء لها وقطيعة معها. وهذا أمر 
يشبه الدلالة ب«ما بعد) فى «ما بعد الحداثة» إذ تنعقد الصلة بين الحداثة وما بعدها على 
مايكمل السابق باللاحق ويقرّمهء ولذلك يمكن أن نجد مقولة ما بعد الحداثة المعبّرة عن 
سر بعديتها» في قولة يما «الحداثة مشروع لم يكتمل)''؟. إنها إعلان عن الحاجة 
إلى تطوير عن طريق تنمية الإمكانيات السابقة والانفتاح بها على أفق آخرء وهو أفق 
مجاوز لما قبله ولكنه ملازم له فهو «ما بعده»؛ وليس شيئاً لا علاقة له به. 


(1) قدم هابرماس هذه المقالة» في الأصل» محاضرة» في سبتمبر 1980» بمناسبة تسلمه جائزة ثيودور أدورنو» من مدينة 
فرانكفورت» وطبعت» أولا تحت عنوان: «الحداثة مقابل ما بعد الحداثة» عام 1981م. . انظ ,285مء8]26 عع انال 
85 رووع0”] مخناط تصملضها ععامهة! لملا بلع يعناان© تعلمطاوه ,نز باع زوع عاءأمصمعص]! مخ - 'واتمععلما8 
0.3-14 
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ولذلك قال رامان سلدن: «ممثلو ما يعد البنيوية هم بنيويون اكتشفوا خطأً طرائقهم 
على نحو مفاجيع»22' وقال جوناثان كولر: «البنيوية وما تلاها نظرية موحدة بل شبكة 
معقدة من الكتابات التي تتفاعل مع بعضها بأشكال مختلفة»©. وهاتان إشارتان لا 
تختلفان فى إنماء التفكيكية إلى البنيوية» والمخالفة بينهما إلى جوار تشاركهما. 

وإذا كانت البنيوية علاقة اتصال بالتفكيكية على المستوى الزمنىء إذ شهد العقد 
السادس من القرن العشرين تلاقيهما واستقلال النصف الآول منه يصعود البنيوية 
والنصف التالى بانحسارها وبداية صعود التفكيكية”*'» بالإضافة إلى علاقتهما فى 
الإطار المنهجى والنظريء الذي انبنى على استثمار وتأويل علم اللغة العام كما تجلى 
فى أبرز أطروحات دي سوسيرهء والنظرية الشكلية فى الآدب» ومقولات النقد الجديد. 
والسيميولوجياء والفلسفة الظواهرية في تجلياتها لدى هوسرلء وعلم النفس في مقولاته 
عن اللاوعى خصوصا فى انعقاد الصلة بينه وبين اللغة لدى لاكان... الخ فإن التفكيكية 
كانت تقرأ في هذه المصادر النظرية غير ما قرأته البنيوية» وتستثمرها في اتجاه آخر من 
جهة ومضاد من جهة أخرى لآي بحث يروم وحدة النص: وانسجامه ووجود مركز ثايت 
لدلالته» أو يزعم أنه يحقق للنقد الأدبي والعلوم الإنسانية يعامة منهجا علميا لم تستطع 
ميا ل ا لي ل 

و ا لتقرأها من وجهتهاء بل أضافت إليها 
مصادر أخرى من الفلسفة والبلاغة كما فى إحالتها فى جانب أو أكثر إلى كانت ونيتشه 
وهايديجر ومدرسة فراتنكفورت» ومن يوصعون ب«الهيجليين الشياب» أمثال فيورياح 
وفردريك فيشرء بالإضافة إلى ما نلمسه من أثر جلي فيها لوجوه نقدية وإيداعية بارزة من 
الرومانسيين والمذاهب الطليعية الآدبية 2120-8506 

وقد كانت اللغة والواقع والمعنى والحقيقة والذاتية ومن ثم النشاط الأدبي والفلسفيء 
هي المحاور المتصلة التى اتخذت منظوراً جديداً فى التفكيكية بما ينقض التصورات 
(1) زامان سلدن. مرجعه السايق» ص 125‏ 
(2) جوناثان كولرء جاك دريداء» ضمن كتاب: اليتيوية وما بعدها من ليقي شتراوس إلى دريداء تحرير : : جون ستروك 

150 

(3) ألقى جاك دريدا محاضرته «البنية» والإشارة» واللعب» وهي مبتدأ مشروعه التفكيكي الذي أعلن فيه نقد التمركز القائم 

في البتيوية والفكر الغربي» وبشر بمصطلح الاختلاف المرجى ععصدة لاط الذي يقع في اللب من التفكيكية. يجامعة 

جون هوبكنزء : فى الولايات المتحدة الأمريكية. عام 1966. ثم تتالت كتيه في حقل التفكيكية . وفي هذا النصف الثاني 


' من الستيتات الميلادية» سافر رولان بارت إلى اليايان عام 6 ثم شهدنا مقالاته وكتبهء التي آذنت بانصراقه عن 
المقولات البنيوية إلى التفكيكية مثل: النقد والحقيقة عام 1966» وما تلاه. 
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القديمة تجاهها ويفكك طريقة انبنائها وتكوّن التصور لها. ولذلك فإن مرجعية التفكيكية 
في الفلسفة واللسانيات والعلوم الإنسانية تخدم موقفها وتمهد له من جهة اتصال المادة 
المرجعية بتلك المحاور ورؤيتها إليها وإن لم تتضمن التفكيكية حرفيآء لأن التفكيكية 
قامت بتوجيهها وقراءتها من زاوية أخرى تحرفها عن مؤداهاء وتنميها إلى سياق نظري 
جديد فى تصوراته وأسئلته وقراءته ومؤدى نشاطه. 

وبالطبع فإن ما يخرج عن هذه المادة المرجعية المعتبرة للتفكيك هو منطق بعيد عن 
وجهة التفكيكية» ولا يخدمها أو يتكامل معها ويمهّد لها. وهذا المنطق البعيد هو المنطق 
القديم الذي كان يرى اللغة وسيلة لإيصال أفكارنا ومشاعرنا إلى غيرنا بشفافية وحضور 
تام لمقاصدنا من التعبير وثبات المعنىء» واللغة هكذا وسيلة خارجية عن قصدنا وعن 
والتصور مركز خارج اللغة» هو عالم المثل أو المثل الأعلى أو الفكر أو العقل أو ا 
أو الفطرة... إلخ على تنوع المواقف الفكرية والأنظمة الفلسفية» وهو مركز ثابت لا 
يتغير على الرغم من أنه ينتج فهما وشرحا لعالم متغير باستمرار. والمركز الثابت لفهم 
عالم متغير لا يستقل عن الرؤية للذات والهوية» فالفرد البشري -وفقا لذلك المنطق 
سس يع 
0 م او ا 
ثابتة وموحّدة» يصبح معناه مستقراً وموحّداً وفيا بعر لق والواقع الذي يعبّر عن فلا 
يتعذد معنى ا ل ل ل ا و ا ل 
0 0 ا لي 8 0 الذي 

لكن هذا 0 الطروحات اله ره ان شاكلا نو 
للتفكيكية ودعامة مرجعية لهاء من دون أن يصل أي منها إلى نقض التمركز» بل إلى 
استبدال مركز يآخر تدور حوله تصوراتنا للعالم وفهمنا له. ولذلك فإن الفهم للتفكيك» 
إذ يقتضى التأشير إلى ما هو نقيض له ومختلف عنه من التصورات النظرية» فإنه يقتضي 
معرفة الطروحات التى تجذرت فيها التفكيكية وترقت إلى وعيها الخاص بتطويرها 
وااستكمان أفكارها واليتاءعلها: 
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0-1-2 بين كانت ونزعة الحداثة الأدبية 
هم | الحكم الجمالي نافذة على غير المفهومي والعقلاني 

ولنبدأ بالجمال الفني في فلسفة كانت» فالخصائص التي ميز بها كانت الحكم 
الجمالي. تكشف عن وسائل إدراك له خارج مقاييس المعرفة العقلانية والمنطقية. قال: 
اإذا أردنا أن نميز شيئاً ما بأنه جميل أو غير جميل: فإننا لا نرجع إلى التمثيل للموضوع 
بوسائل الفهم قياسا على المعرفة» وإنما إلى وسائل الخيال. إننا نرجع التمثيل إلى الذات 
ومشاعرها باللذة أو عدمها. لذلك فإن الحكم الجمالي ليس حكما معرفياء وكذلك ليس 
حكماً منطقياً» وإنما هو حكم جمالي. وذلك يعني أنه حكم يُحدّد على أساس لا يمكن 
أن يكون غير ذاتي)”2. 

وهذه مسألة يتصل بها لدى كانت المجاوزة للوجود الحقيقي للشيء؛ أعنى عدم 
الاهتمام بأحكام من قبيل المطابقة والصدقية ونحوهما في العلاقة بين الجميل وبين 
موضوعه. إنه يقول: «حيثما كان الشىء جميلاً» فإننا لا نريد أن نعرف,. ولا أي أحد آخرء 
عن الاهتمام فيه بالوجود الحقيقي للشيء». وإلى ذلك فقد نفى كانت أي صلة بين 
الجمال والمنفعة» فالحكم الجمالي خال بنسبته الجمالية هذه من أن يتعلق بالموضوع 
الجمالي من جهة غاية أو مصلحة”". 

هكذا خلص المعنى الجمالي لدى كانت وامتاز بخصائصه عن الأحكام النفعية 
والغائية» وهي خصائص تنفي المفهوم عن الجمالء مثلما تنفي المنفعة. فإدراك الجمال 
يحدث من دون الحاجة إلى أفكار عامة مجردة» والجميل صورة غائية لموضوعه؛ أي 
ندركه في موضوعه إدراكاً ذاتياً من دون غاية أو غرض بأي معنى. 
2-1-2 أدب الحداثة وانتهاك العناصر العقلانية 

هذه الفلسفة الجمالية كانت نافذة للانفتاح على غير المفهومي وغير العقلاني؛ 
وتثمينا لملكة الخيال» كما لدى الرومانسيين ومن بعدهم المذاهب الطليعية والنزعات 
الحداثية المختلفة. وكانت نافذة للإطلال على الآدب والفنون من زاوية الاهتمام فيهما 
باللغة وما تمثله من استقلال عن المفهوم أو الغرض. وهذا الاهتمام تحديدا هو ما قوي 
مار عر ك6 ااعاعة!! مفقتها مقطساط .5 معصع لل[ .كفنا بامعدئ ليل اه عسوأكقك بأتصهكا اعبسمفسص] (1) 

4. 


.43 .م ..لأط1] (2) 
.5 .م ..ل1أط1 (3) 


1] 


في اتقو لانت اللنتائية والستكو لوضية والفلسيفية والفية »مر الرييدية الت تمدل القلاياً 
على التصور الهيجلي للغة والأدبء أعني السعي -في الوجهة الهيجلية- إلى جعل 
الواقع شفافاً وإخضاع الأدب للوجوس والأصلء فالأدب -في هذه الوجهة - مثل اللغة 
ثانوي» وهو نمط أدنى من المعرفة» وحين يثور الأدب على هذا النسق من التصور فإنه. 
يثور على القيم النفعية» وعلى كل نسق عقلاني يقمع تلقائية الذات وحريتها الفردية في 
التحقق الإبداعى. 
| الأدب الطليعي» أؤنيه انشع مكبابها - في توصيف رامان 
ساك رع للأحلام في تجبه القول بوجود مركز تحتله عملية القص» وفي تلاعبه الحر 
الم واعال) كنيز له أعسيخة لذ :دريد!فها مترئة 7الفد الذي كانت لغة الأحلام 
كما تصوّرها فرويدء كتابة أصلية أو أولية لديه» لآنها لا تحيل على غيرها كما هو حال 
الكتابة الصوتية. ولقد كانت وجهة الآدب الطليعي هذه بما اشتملت عليه من خلوص 
جمالي بالمعنى الكانتي مرجعاً للتفكيكية وصلة واصلة بها حتى غدت التفكيكية علامة 
على النفي لما هو خارج النص» وقرر دريدا أن القراءة ١١لا‏ تستطيع بصورة مشروعة أن 
تتعدى النص إلى شيء آخر مختلف عنه؛ إلى مرجع (واقع ميتافيزيقي» تاريخيء وائع 
نفسي» بيولوجي... إلخ) أو إلى مدلول خارج نص يحدّث مضمونه أو يمكن لمضمونه 
أن يحدث» خارج اللغة. أي بالمعنى الذي نعطيه هنا لهذه الكلمة» خارج الكتابة بوجه 
عام... لا يوجد ما هو خارج النص»*. 

لقد وجدت التفكيكية في امتداح غموض الأدب» والقول بتفوق الفن والشعر 
على الخطاب المفهومي» وإلغاء الحدوة: اليسارية كية ال حناشس الأذبية:. :و التاكيد 
على الشعري في انتهاك العناصر العقلانية والمجاوزة للعادي والمضادة للانسجام 
الما باك .. الخ لدى النزعات الحداثية في الأدب منذ الرومانسيين» ما ساعدها على 

تمييز ألوان الخطاب التسلطية وانغلاق النظام الرمزي في المجتمعات» وأشهدها على 
27 الخطابات بالإيديولوجيا وأن وراء الذات التي نتوهم وحدتها تعدداً واختلافاً. 
فاللغة الشعرية تمارس النقض والتفكيك بانزلاق دوالها مجازياً ومجاوزتها للانتظام 
العقلي ومبدأ الواقع والضرورة. 

وبوسعنا أن نكتشف تمييز دريدا للكتابة من وجهتها الحداثية» في قراءته نصاً للشاعر 
الرمزي ستيفان مالاراميه بعنوان «محاكاة» ع1ا2411210. فهو يفرق بين طريقة المحاكاة 


(2) جاك دريداء في علم الكتابة» ص 27. 
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القديمة» حيث التصور الذي يذهب إلى وجود الأشياء التي تتم محاكاتهاء مسبقا» ووجود 
الأفكار قبل التعبير عنها والإفصاح بهاء وبين نص مالاراميه. في التصور الفني والأدبي 
القديم «(يو جد قبلا ما هو واقع : الشيء نفسه بلحمه ودمه» ويعدئذ توجد محاكاة له: 
الرسمء أو التصويرء أو النقشء أو النسخ المطابق للشيء نفسه. ووفقاً للمنطق نفسه.. فإن 
ما يحاكى أكثر واقعية» وجوهرية» وصحة... إلخ مما يحاكيء إنه سابق عليه» وأهم منه200©. 

ويورد نموذج أفلاطون للمحاكاة» الذي تمثله ثلاثة أسرَّةء تأخذ نسبتها إلى صانعيها 
تراتباً هرمياً صاعداً: من الرسام إلى النجار إلى الله ثم يقول: «وفي مجال نقد الأدب 
والتعزريات ظل التاكيندذاقما على أن القن مجاكاة وقمفا #ووصضته وتغير وال 
الخ وذلك طوال عشرين قرناً». بمعنى أن تنوع المفاهيم النظرية» لم يخرج في أي منها 
عن إحالة الفن على شيء سابق عليه وأصل له. أما الشيء المختلف الآن في المفهوم 
النظري للفن فهو متساوق مع انتزاع الحريات؛ ومن هذه الوجهة» قام التصور للفن -فيما 
يصف دريدا- خارج علاقة التراتب القديمة» إذ «يمكن للفن أن يخلق أو ينتج الأعمال التي 
تكون أكثر قيمة مما تحاكيه» وتجعل الفن أغنى من الطبيعة وأكثر حرية ومتعة وإبداعاً»©. 

وفي ضوء هذا التصور الحديث يصف دريدا نص مالاراميهه نافياً عنه أي صفة ترئبه 
على سابق له فلا يوجد في النص محاكاةء إنه يبدأ ولا يحاككي؛ ولا يوجد ما هو سابق 
على العلامات التي ين ينشئهاء ولا شيء محدداً فيه» ولا حضور سيقه أو راقب رسم كتابته 
وغير متصل باللوجوس” في أي نظام من التتابع. ويمضي في وصفه للنص قائلا: إننا هنا 
ندخل متاهة نصية مكسوة بالمرايا.. فنص «محاكاة» لا يتبع خطاطة مسبقة» ولا منهاجا 
كتنبا فق أ كال اخ إنه يرتجل أو يدع نفسه تذهب عفوياً. لا يذعن لأي ترتيب 
شفوي ولا ينصاع لأي خطاب مفروض بأي طريقة”. 


19 .م.1981 رووعء2 عمهاطلخ ع1 تصهل2ماآ ,تامخصطهل مسممطتد8 .كصها ممتأمصتصء كول بملضصوئعط8 كعدوعو1 (1) 

2 .م ..ل1ط1 (2) 

2 .م ..لأط1 (3) 

(4) كلمة لوجوس 10805 في المعاجم تعود إلى أصل يوناني قديمء وتدل على العقل بوصفه مبدأ ضبط العالم في الفلسفة» 
وي اللاهموت المسيحي تشير إلى المبداً الثاني في التثيلث» إلى المسيح أو وإلى كلمة اللهء وتدل على الكلمة والكلام 
فى مقايل الكتابة. أي على حضور الأصل © رهشو الذات المتكلمة. ولدذلك يشرح رامان سلدن دلالة اللوجوس على 
الكلمة في ورودهاة فى العهد الجديد: فى اليدء كانت الكلمةة يقوله: «وحيث إن الكلمة أصل الأشياء جميعا فإنها 
ضمان الحضور الكامل للعالم» م ةا نوكن عل 1417 148 . ولذلك كانت الرغبة في مركزية اللوجوس ماثئلة 
في تفضيل الكلام على الكتابة لأن الكلام يضمن الحضور. واللوجوس لدى دريدا دلالة على التمركز في أي نوع من 
الدلالة أو التصور: : التمركز الذي يحيل على أصل أو غاية أوتسيق ترات تبي أو منطقيء ويفرض معنى واحدا ونهائياء وذلك 
كم فرعي إلى كفي التعر تهون المعنى أو أحاديته» في حركة مستمرة للغة 


.194-95 .مم ..لزط1 (5) 
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فكذا تكعفنق تدويدااق :تمن هالاراهيه خاضية النقضن للتمركز المرتظقى والمعوي: 
لالت :ل يمرل عار ملق ذلك الذي كاو اعد صورة التترى النلن أر التدكيي: 
ولا يحيل على الواقع الذي يتنزل النص منزلة الصورة له» وهذان التصوران القديمان 
المتمركزان صبوا ومتطلقاء لا يتركان للقارئ إلا دور المستهلك» ويفرضان وحدة 
مو ضوعية ة وذاتية مصنوعة. إن نص مالاراميه» كما وصفه دريداء مغامرة مع الحرف» 
لي 000 


9 -من وجهة دريدا- ليس شكل الكتابة أو مفهومها لدى مالاراميه» بل هو 
شكل الكتابة ومفهومها لدى نزعة الحداثة والكتاب د دو 
على التفكيكية» في لجوء دريدا مثلآء إلى ضرب الأمثلة بنصوصهم. أ والعكوف على 
قراءتها'. ولا يتفصل !| اكتشاف دريدا للآدب الطليعى من حيث تمثيله على وجهة 
تفكيكية» عن اتصاف و اي ايها وتدلل على ثراء 
ا سوه ا انستطيع أ لسن عبان بعادي كي 
وحدها». وهي تضيف إلى ذلك إجابة دريدا عن سؤال وجّهته إليه عن علاقة التفكيكية 
بالعمل الآديى» بقوله: «إن عملية التفكيك لها في ذاتها بعد شعريء والتحليل التفكيكي 
الذي كتاول العمل الأدبي هو بويطيقا بقا بشك 5*9 

ولم يكن دريدا أديياً بالمعنى الإيداعي» ولم يكن ناقدا أ دسا ولذلك فإن صلته 
بالآأدب الطليعي» خصوصاً إذا اطلعنا على ما يورده بيير زيما 21502 01 عن كادام 
ذويدا تفسةهرة | ن اهتمامه قبل الفلسقى كان يتجه إلى الأو0 تمتحتأ أفقاً لتأمل ما أفاده 
دريدا من ا ل ع الذي لا يخرج عن 
النطاق النصي ١‏ لمتحقق» كما هو مجال ا الآدب ا الذي ل يحرج عن نمو هبهاكى مجاركها 
والغتها الخلاقة. وهي مجازية أصبحت : صبحت أساسية تفكيكياً في قراءة لغة الفلسفة ولغة 
)كل روا ني و توه ا عرلة بكسن قتا آلن بو #الرسالة المسروقةق وقصيدة يودلير #العملة الزائمة» وقصيدة 

موريس بلاتشو الحظة موتى © بالإضافة إلى إبراده مقولات يعض الطليعيين في وصف الكتاية ودورهاء وما يبدو من 
شغف لديه بروسو ويودلير وشاوكر وغالرفق. .. الخ و وهي الوجهة نفسها لدى التفكيكيين» كما ة في حديت رولات يارت» 
0 «نص الكتابة» :6 الذي يُكتّب لكي نعيد كتابته ويتحول القارئ في مواجهته إلى منتج لا إلى مستهلك مستهلك. وأمثلته قائمة 


قي نصوص كناب الحذاثة. وانص القراءة» )دعا بزأوءلدع 1 الذي ه يكتب ليستهلكه القارئ. انظ 
0 جع 2002 .أأءسساعماظ تامملا بممعل3 ععااناة لممطء1ه .كصمها تلد _كعطصدظ8ظ لصدام] 


(2) متى طليق مقدذمة ترحجمتهأ لكتاب. جاك در ريداء قى علم الكتايق ص 1 2. 


(3) المرجع تفسف ص 26 
(4)متر ريما التفكيكية كر -جمة: : آسامة الحاج» ط22» بيروت: المؤسسة الجامعية للدراسات» 6 ص 35 
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المفاهيم والخطابات الممختلفة. وبذلك انعكست التفكيكية في شكل نظري شامل -فيما 
هو شامل- للآدب» ومؤسّس لمنهجية نقدية مستقلة فى قراءته وتحليله. 


0-2-2 الهيجليون الشباب والتمرد على هيجل 

ذا ]النظير اللي دقر نين وسوة 1 رذب الاي اليتاهن :بين لان والموضوع 
وبين الفكر والواقع» هو رفض للفكرة الهيجلية القائلة بأن المعرفة المطلقة تقتضي 
التماهي بين الذات والموضوعء وأن الواقعي هو العقلاني. فإذا كانت ا تغرس 
جذورها فى هذا الرفض فإنها تغرس جذورها فى فلسفة الهيجليين الشباب الذين تمردوا 
عاق فلسقه مجتجل مرق عدا الريعه :ركان تدرف بالاجها نيا يمتها برمنامن اغا 
أن التمانف«السلطة القن تسعل هع غقل الآنر افقلا محدوداء ترق ينيدا وعى 
الذات»)”22. فالذات هنا التي أخذ مبدأها مركزية» هي موضع نقد الهيجليين الشباب 
وتمردهم. لأنها تفرض محدودية على العقل وتسلطأً في أحكامه. 

ولهذا يمكن أن نرى في هذه الوجهة منبعاً من منابع التقويض للمركزية المنطقية 
والصوتية التى دعت إليها التفكيكية. وكما اتهمت التفكيكية مقولة المؤلف وسلطة 
الذالق لاثتما إلى :نوعة المركرية: وتتسيه ساطة اللريجوسء ات البيجليوة النيات 
العقل الذي يتأسس على مبدأ الذاتية؛ فمثل هذا العقل» من وجهتهم «لا يفضح كل 
الأشكال الظاهرة للقمع والاستغلال إلا ليضع مكانها السيطرة التي لا تمس العقلانية 
نفسها»2». وهذا هو المعنى الذي اتكأ عليه التفكيك» حتى أصبحت الممارسة التفكيكية 
كشفاً مستمراً» عن الإيديولوجيات القمعية والتمركزات المحدودة» تلك المخبأة في 
نفتهنهاوالمكيزنة غلن !الفند عا تعلنة. 

ولقد بدا الفكر التجريدي» وما نتج عنه لدى هيجل من سلطة إدراك العيني بواسطة 
المجرد وإخضاع الجزئي للكلي. موضع نقد من الهيجليين الشباب. والمهم لدينا من 
هذه الزاوية» ما ظهر لدى فيورباخ -مثلاً- الذي رأى الفكر مأسوراً إلى النظام» فالناس» 
فيما يقول» لا يرون في الأشياءء» الأشياء ذاتها وإنما يرون الفكرة التي بنوها عنها. وهي 
نتيجة انبثقت منها لدى فيورباخ رغبته في تحرير الوجود من طغيان الفكر» والكلمات هي 
أدوات الفكر للسيطرة واعتقال الحياة2. ونجد في التفكيكية وجهاً مشابها لهذا المنطق 
(1) يورغان عابؤباس» الفول تلبق للإمداقاء ترجف فاطنة السيرقى :شق »زازه القافةه 998اال صن 90 


(2) المرجع نفسه؛ ص 1 9. 
(3) انظر» حنا ديب» هيغل وفويرباخ» بيروت: : أمواج للطباعة» 1994»؛ ص 159» 277 وما يحيل عليه من مصادر. 
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يرفض التماهي بين الذات والموضوع؛ ويستقل الموضوع عن سيطرة الذات» ومن ثم 
ينأى عن الانصياع للتحديد المفهومي. 

وقد نقول إن فكرة استقلال الموضوع وعدم السيطرة الذاتية عليه» تلك التي نبعت 
منها في التفكيكية» رؤية الأدب خارج أي مركزية سيكولوجية» أو ماركسية:» أو بنيوية, 
ليث سيق امتداقة لفكرة عدم اكتمال الدايلكتيك» التي نقض بها الهيجليون الشباب 
الدايلكتيك الهيجلي» فرأوا بقاء النقيضين دون وحدة بينهما. ولهذا بلغت أهمية 
الهيجليين الجدد في التفكيكية بهذا المعنى» ما جعل بيبر زيما يلحقها بهم وينسبها إليهم؛ 
بقوله: «يمكن وصف التفكيكية بال«هيجلية الشابة»”'". وقد نرى في هذا الوصف ما 
يعظّم أثر الهيجليين الشباب في التفكيكية ويدنو بأثر غيرهم فيهاء فإذا ما جاوزناهم إلى - 
غيرهم فإن هذا الوصف سيضطربء وسيكون صحيحاً بالقدر نفسه أن ننسب التفكيكية 
-مثلاً- إلى نيتشهء أو هايديجر... أو إلى البنيويين. وهذا يعني أن أي إنماء للتفكيكية إلى 
منابع الفكر والفلسفة قبلها هو إنماء إلى تيار يتكامل من دون أن يكتمل والنسبة إلى أي 
نقطة محددة فيه هي النسبة إلى غيرها. 


0-3-2 نيتشه التفكيكي الأعظم 


1-3-2 المجاز والصراع: نقض الوجود الثابت وأحادية التفسير 

وعلى رغم ذلك فإن بعض جهات العلاقة مع التفكيكية تبدو أكثر اتساعأ وأوثق 
رابطة كما هو الحال فى فلسفة نيتشه» وقد احتل الحديث عن أفكار نيتشه في مسافة 
العلاقة مع دريدا لدى غاياتري سبيفاك مساحة تفوق غيره في المقدمة الضافية لترجمتها 
إلى الإنجليزية كتاب دريدا «في علم الكتابة» «(الجراماتولوجيا» (1974) لأن علاقة دريدا 
به -فيما تقول- حتمية» وتلقّينا له مختلف تماماً عن تلقي دريدا”*. وتقرّر أن شك نيتشه 
في قيمة الحقيقة وفي المعنى والوجود والتصور للمدلول الرئيسي» هو بصفة موثوقة 
موضع تشارك من قبل دريدا. 


(1) بيير زيماء مرجعه السابق» ص 5 3. 

(2) عط :ضملهما 0ه عممسلاافظ رع اماقسصه0 01 بملسسضعط جعناوعهل نلأ رععذاعوط كضمغطاعصة1 ,علمحلة وناو 
نج .م ,1976 رووع:! براتومع اانا مصمتعاصمط كلتامل ش 

وقد أصدر دريدا عام 8 كتابا خصضة لأمتاليت نيتشه (عتاوعاءأل! ءا وعابزا5 وعنا «قدومم2,«18ل106:1)) وترجمه إلى 

العربية: عزيز توما وإبراهيم محمود؛ يعنوان: #(العهماز) انتاليب نيتشهء اللاذقية: دار الحوار» 2010م. والمهماز هو اداة 

وخز الخيل» يستعيره دريدا لعنوان كتابه» دلالة على الوصف لفعل التفكيك في مسافة التفاعل مع نيتشه والانفعال به» من 

حيث حفزه لمزيد من الفكر والجدل. 
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فالحقيقة لدى نيتشه مجموعة استعارات وأوهام نسينا أنها كذلك» والعالم موجود 
من خلال منظورات مختلفة وليس منظوراً واحداً (- أي القول بالتعددية صدوتاتصساط؛ 
تعدد وجهات النظر والتأويلاات والتفسيرات للموضوع) ومن ثم فليس هناك معرفة 
موضوعية ومطلقة فلكل فرد منظوره للعالم ولكل عصر منظوره كذلك الذي يتجلى في 
استعاراته التي يسمّي بها ويصف. والعقل في حفاظه على الفرد يطور قدراته في الإخفاء» 
ومن ثم فإن قيمنا ليست إلا تأويلات منا للأشياء» فليس هناك دلالة في ذاتها لأن كل 
دلالة هي دلالة نسبية أي منظور. 

ولذلك فإن اللغة عنده مجاز وهذا مفهوم كما يصف ليتش وهو بصدد 
اتتقال هذا التصور إلى التفكيكية عند بول ديمان تحديداً فى كتابه «مجازات القراءة» 
(1979) عمنلدعه1 6ه دعترمعه1اى: «تَقَل الدرس البلاغي من طرق الإقناع والفصاحة 
إلى النظرية السابقة تلذلك عن التشبيهات والمجازات؛ فالشأن عند نيتشه أن المجازات 
ليست الشيء الذي يمكن أن يضاف أو ينقص من اللغة بالإرادة؛ إنها الطبيعة الأصدق 
للنة ويعترقئ مان القكرة بعةه لاك يان اله المو ضيه زلدة بلس أكر بيذي قبل 
أو تعبيرية أو مرجعية)20. 

وكما نفى نيتشه الحقيقة نفى الأخلاق بإدراجها في نسق الصراع بين العبيد والسادة 
(إرادة القوة)» ونفى العقل إذ ليس هناك عقل واحدء بل رأى فيه خطراً لأنه يدعي معرفة 
كل شيء» وعدم معقولية جوناست حجد صم ركردة إنها بالأحرى شرط لوجود 
هذا الشيء. ومادام الأمر كذلك فإن الوجود لديه تغير وصيرورة لكنها ليست بلا نهاية 
بل محكومة بما سماه «العود الأبدي» حيث تكرّر كل دورة من دورات الوجود الدورة 
السابقة عليهاء والتغير على هذا النحو هو علة هجومه على القلسفة كلها لآنها تقول 
بالوجود الثابت وتحصره في كلية واحدة من التفسير. 

وهذه كلها تصورات صميمية في التفكيكية» لكنها تنحرف فيها عما ارتبطت به لدى 
نيتشه من إرادة القوة ومن ثم حساب نيتشه -من بعض وجهات تأويله والقراءة له- في 
جهة التنظير للاستبداد والتسلط وتمجيد الحرس2. فتعدد المعنى وجريانه المستمر عند 


لإالمء نحتصنا متطصسامك تارملا دسعل! .موتاعنالمعاها لععسدحلة مح تسد ناهم0 علتاءبساكومءء ,طعااع.آ .8 أمععمزلا (1) 
.7 .م ,1983 ,ووععد] 

(2) تذكر على سبيل المثال هايذجرء الذى انتمى إلى الحزب الناري 5 شي المانياء وأصدر كتايا لتكريم نيتشه عام 1561 
ووضعه ه فى ظلال هتلر ر والنازية. لكن من وجهة أخرى يمكن أن قرأ في سخرية نيتشه من الجميع باسناء ء الإغريق» 
واجكتازه العم الغتصرى» وتعظ مه للشاعر الدهودي. هار شن هابته» وقوله في هذا الصدد: «يا لها من نعمة أن 
تجد يهوديا بين - الألمان».. - الخ دلائل قراءة نقضية للوجهة التي ترى فلسفة نيتشه سنداً للشوفينية والعقائد القومية 
«النيكتار ريات وهي كر قراءة تتأول إرادة الموة وأخلاق السادة خارج أي تمركز عرثي. 
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دريدا متعلق بحركة حرة هي من صميم الدال» والتغير المستمر وعدم ثبات المدلول لا 
يرتبط لديه بما ارتبط به التغير والتحول عند نيتشه من استدارة فى دوائر مكررة هي ما 
سماه «العود الأبدي». 


2-5-2 ميوت 


و إلحة عقة و 5708 و المع 3 فالكجاية لذية ديوئيسو سية) و هو في 5 الامو لد التو احيديا» 


يي يري جا 2-1 


ا النسية للكتابة 0 ا 0 
ام ا المع الع حار 
ديونيسوس على الغريزة والعفوية والصدق والخره والضحك برمزية أبوللون على 
0 والمنطقية”©. ويدعي نيتشه أن التراجيديا اليونانية قبل أن تتحول 
١‏ لى أبولونية لم تكن تفصل بين الحركة وا عليه وحانت الجورفه ويها بحن العرصي داتة 
وموضوعهه وتحوّلُّها -من بعد- إلى الأبولونية يعني تحولها إلى الغائية الموجهة» وإلى 
تجاهل الجسد في دلالته الخالصة» وإلى العقلاني والقياسي والبسيط والخاضع للقاعدة 
والمفهوم””'. 
وأوصاف الفنون العام الأدبية في مرحلة ما يعدا الحدائة ١‏ أي في التوجهات 

اللعةسقناء عصيرها ندر الوغى وتجزيعه 'وتقض ‏ المركزء:وترافق ذلك مع نهاية 
السيطرة الأوروسة على العالم بار وانمساح المجال للثقافات ا المحلية وثقافقة 
الأقاضت واساد ها تتعدقي عند عديد الذازسين التفهير الدبو نسي عند تيتقه وتتحد 
من فلسفته في اتجاه العتدؤية مكره] لحدون ما بعد الحداثة٠‏ .و العلاقة بين التفكيكة 
وما بعد الحداثة هى علاقة اقتضاء متيادل» وإحالة مستمرة على منظور التعدد والاختلاف 
الذي ينتهك مبدأً الأصل والواحد والهوية والعلة» وسائر أقانيم الميتافيزيقيا. 

لكن منظور أ الكتاية أ الذي لا ينفصم عند نيتشه عن تصوره لمجازية | للغة وأهميتها في 
ذاتهاء وهو ما أفاض على فلسفة نيتشه غنى شعرياً مفارقاً للمعتاد في لغة | الفلسفة الجافة 


(1)انظن فريدريك نيتشى مولد التراجيدياء ترجمه: شاهر حسن عبيك اللادقية : دار الحوارء 48» ص ص 189 619 
ص ص7 19 --200 وقارت» جاك دريداء الكتاية والاختلااف» كر جمة: : كاظم جهاد الدار البيضاء: دار تويقال» ط2 


2000 حاشية المترجمء ص5 16 


(2) انظرء نيتشهء المرجع نفسهء ص ص 182-178 ص ص2 215-21 
ببتاتمععلمطد له عستلمععع عطا سه مكتمعلمصاعه8 زخلء) معدعيا اموه نأا عصالسط؟ ععاءط وعاعدظ كتعمد (3) 
258 -257 مم .1992 _جوععط باتع هلا معامعطاعصداة 
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وذات الحدية والصرامة أو الطامحة إلى ذلك» هو ذاته الأسلوب الذي نواجهه عند دريداء 
فينعقد بين خطابه وبين خطاب نيتشه صلة واصلة من لغة طافحة بلاغياً وحافلة بالتداعي 
تنأى عن الصيغة التقريرية بقدر نأيها عن الاعتقاد بامتلاك حقائق مطلقة. وهذه الصفة 
امندت في التفكيكية إلى تقارب المسافة بين الممارسة الإبداعية الأدبية والممارسة 
النقدية» وبين الأدب والفلسفة» على النحو الذي برز بجلاء عند نقاد جامعة ييل 2750816 
شعيوضا جفرق سار ضاق 
3-3-2 تفكيك المتعارضات وتقويض التراتب 

ويمكن أن نقف على تجلية العلاقة بين نيتشه ودريدا بأوضح ما تكون في موقف 
نيتشه من المتعارضاتء ذلك الذي أمعنت سبيفاك في تجليته والتمثيل عليه. فالاستعارة 
والمفهوم» والجسد والعقل» والذات والموضوع. والحقيقة والخطأء والخير والشرء 
والنظرية والتطبيق. .. الخ هي «مسألة تفسيرات فحسب»». والا نستطيع أن نؤسس أي 
حقيقة في ذاتها» ولذلك تنتفي التعارضات وتسؤَّى وجوه التناقض والتضاد بينهاء وتصبح 
-مثلاً- «الحقيقة هى أخطاء الإنسان اللانهائية» و«نوعاً من الخطأ من دونه لا يمكن أن 
تحيا أنواع معينة من الوجود المعاش»*. وتخلص سبيفاك من ذلك إلى القول: «إن 
تدمير نيتشه للمتعارضات هو نسخة من تطبيق دريدا لتدميرها عبر مفهوم «الاختلاف), 

ولا تنفصل علاقة التفكيكية بموقف نيتشه من المتعارضات عن تدليل نيتشه على 
مسؤّولية المجاز (أي اللغة) فى تأسيس التراتب فى تلك التعارضات الثنائية. والتفكيك 
الذي قام به نيتشه في كتابه #إرادة القوة» للتراتب بين السبب والنتيجة مثال واضح الإشارة 
إلى التفكيك كما تجلى من بَعْد عند دريدا. فمبدأ التعارض هنا يقوم في تأكيد الأسبقية 
المنطقية والزمنية للسبب على النتيجة» ونيتشه يرى أن هذا المفهوم ليس معطى بل نشاط 
مجازي أي فعل لغة. والمثال الذي يضربه فى هذا الصدد هو مثال الدبوس الشهير؛ فإذا 
التريدا انتما شعر الى تناء حإن هذا النصون سوقعودافية إلى السة عن سيت 
للألم» فيفتش عن دبوس مثلاً ثم يفترض ارتباطاً بين الشعور بالألم والدبوس» ويأتي 


)1( هي إحدى جامعات الولايات المتحدة الأمريكية» والجماعة النقدية المنتسبة إليهاء هم أبرز النقاد التفكيكيين الذين 
يمثلون وجهة التفكيك في أمريكاء وهم: مارك بل د تاها ان ديك د وخ لس وار 

(2) انظر فى هذا الصددء بيير زيماء مرجعه السابق» ص 44» ووصف كريستوفر جونسون لأسلوب دريدا فى كتبه -1,15© 
محن0) 1ه لإالوتء اننا تعلأعملا بجعلط! .قل الء0آ ك5عناوعةل 01 'إتأمرمدهانطط عط) نا وتنتاء/الا 200 للاأعأولا5 ,لامعصنامل ععحامه) 


1885-0 .«رم ,1993 ,عولاتاط. 
أ- أ ألالاءا .نرم نأك .© علق حام5 (3) 
ل .ص ,.لأطا[ (4) 
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العسايال المببى. بقلي الترتيب الحسي الذي حدث فيه الألم أولاً ثم الدبوس تاليا 
ليصبح الدبوس أولا والألم تاليا. 

وهكذا فإن ما نعيه من العالم الخارجي يأتي بعد وعينا بالتأثير الذي قد حدث لناء 
ثم نعتبره فيما بعد سبباً لذلك التأثير» وبذلك نعكس الترتيب الزمني للسبب والنتيجة 
على غير مقتضى ظاهرية العالم الداخلي» فالواقعة الأساسية في التجربة الداخلية هي أننا 
ل لصي دري زمعتى ذلك أن التغبير التجازى» أى استبذال الست 
بالنتيجة. أنتح مخطط السببية» وإذا كان الأمر كذلك فإن المخطط السببي لا يقوم على 
أساس راسخ» بل هو نتاج عملية مجازية. وبالطبع فإن هذا التصور -فيما يشرح جوناثان 
كود لا يعني عدم صحة مبدأ السببية؛ اا لوكي - على فكرة السبب 
الذي أصبح. في المثالء الألم ولبسن الديوسنق 

ومثال تفكيك نيتشه للبنية السببية فى تجلية العلاقة بين نيتشه وبين التفكيكية عند 
دريداء يزداد وضوحاً بعرض مثال آخر لديه هو تفكيكه للكوجيتو الديكارتي؛ أي نقض 
مفهوم ميتافيزيقي أساسي في الفلسفة هو مفهوم الذات» وهو ما اتجه النظر إليه ميتافيزيقياً 
بوصفه الجوهر الحقيقي للطبيعة الإنسانية الذي يكمن وراء تقلباتها المختلفة. 

ففي كوجيتو*) ديكارت «أنا أفكر» فإذن أنا موجود' فكرة ة السبب والنتيجة» فالأنا سبب 
التفكيرة أي أن كل تفكير يترتب على وجود مفكّر. ووافقا لقرناءة تمهف لخد أنهذا المفكر 
يعرف بالضرورة وبشكل مسبق ماهية الفكرء فإذا كان ديكارت قد افترض وجود فاعل وراء 
كل فعل» فإن مرجع هذا الاعتقاد عند نيتشه هو اللغة التي اعتدنا استخدامها وفرضت على 
الإنسان مفاهيم ترسخت عبر الزمن مثل وجود مفكّر وراء كل فكر ووجود فاعل وراء كل 
فعل» فهنا نكون إزاء افتراض سابق ذي صبغة منطقية ميتافيزيقية لا إزاء قضية مباشرة. 

ومعنى ذلك أن مسلك ديكارت لا يوصل إلى شيء يقيني» وإنما إلى اعتقاد راسخ 
ضع لوراك ين العاررق: كيف يغدو الأمر -إذن- - علدل نيتشه؟ إنه يقدم مفهوماً مختلفاً عن 
الذات يقوم على أنها ليست شيئاً جاهزاً ومكتملاً وليست وحدة كاملة» فالذات هي 
أشقانف من الأفكار والرغبات والمشاعر والغرائز في حالة صيرورة دائمة» وهي ذات 
تخلق نفسها بنفسها باستمرار”. 
(1) انظر : :عرولا بعل« لصة معمطا! ,دسكتلمساعيماك عالة سكعتاتين للصه لامعا تممتاعيماكصمعء م0 للبت مما فصول 
.86-88 .مم .1982 ,كممبط بإاتم تهنا العصمت 
12 المعاجم نجد لفظ كوجيتو 208110 إحالة على لفظ لاتيني معناه «أفكرا. 


(3) انظرء فؤاد زكرياء نيتشه. الدار البيضاء: منشورات الجامعة» 5 » ص ص 1 7 -2 67 وعطيات أنو السعوى تتشة 
وما بعد الحداثة» مجلة فصولء. القاهرة : الهيئة المصرية العامة للكتاب» ع3 6» شتاء وربيع 4 ص ص 2 5 -3 5, 
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وبوسعنا أن نلمس بوضوح انتقال مثل هذه الممارسات النقدية والتصورات 
المؤّسسة لها تجاه المفاهيم والمتعارضات عند نيتشه. إلى النشاط التفكيكي لدى دريدا 
الذي ينقض التراتب بين المتعارضات» أي ينقض انطواء تعارضاتها على امتلاك أولها 
ميزة الأصل والأولية ونزول الآخر بإزائه إلى منزلة أدنى وثانوية ومشتقة» بحسبان أن 
تراتبها ليس إلا نتاج عملية مجازية لغوية» وأن تعرية المجاز وإيطاله باستبدال الصفات 
التي نجم عنها التراتب في علاقاتها الثناتية» يقلب التراتب. 


0-4-2 هوسرل والظواهرية 


1-4-2 نقد العقل المثالى 

وتدين التفكيكية لهوسرل والفلسفة الظواهرية» بالقدر الذي تدين لها النظرية الأدبية 
الحديثة بمختلف تجلياتها. وإذا كانت سيرة دريدا تدلنا على انكبابه على هوسرل في 
متوائق تعلي العلسيقة فى ذاو المعلمية العلاءار دوه انار وحعه الدزانيا نه العابا اق 
«مشكلة الأصل في فلسفة هوسرل» عام1954م”") ونشر أول كتاب من كتبه عام 2 6 19م 
بعنوان «مقدمة إلى أصل هندسة إدموند هوسرل» وهو يحوي إضافة إلى المقدمة ترجمته 
لكتاب هوسرلء فقد كان دريدا يعى الظواهرية فى مسافة مناقضة للميتافيزيقيا أي مناقضة 
لثبات المعاني والأفكار باقتطاعها من شروطها التاريخية. 

وعلى الرغم من النقد الذي وجهه دريدا إلى هوسرل”*» فقد احتوت الظواهرية 
على تصورات ملهمة تجاه الوعي بالنصوص الأدبية وإنتاج معرفة بها من الوجهة البنيوية 
ومن ثم التفكيكية. لقد كان هوسرل يرفض التجريبية» والسيكولوجية» ووضعية العلوم 
الطبيعية» ويقطع مع التصورات المثالية الكلاسيكية. فهو يرفض ما يوصف بالحس السليم 
والفهم الشائع والبداهة» أي ما يسميه «الموقف الطبيعي» في المعرفة بالموضوعات". 
ومن ثم ينفي إمكانية النظر إلى الموضوعات بوصفها أشياء في ذاتها وإنما أشياء يفترضها 


(1) تم نشر ها بالمرتسية عام 0محو صدرت ترجمتها الإتجليزيه #ترطدهدملتاط والوعدككن1] صا كتأععمء 6 2ه دمع اطمعط عط 1ه 
عام 2003م. 

(2) خصص دريدا لهذا الغرض كتابه #الصوت والظاهرة؛ الذي صدر في العام تفسهء الذي صدر فيه كتابه الأشهر «في علم 
الكتابةة عام 27أام. انظر ١ل‏ لترجمة العربية: : جاك دريداء الصوت والظاهرة : مدخل إلى مسألة العلامة ة فى قيتوميتولوجيا 
عوسرل» ترجمة: فتحي إنقزوء الدار البيضاء وبيروت: المركز الثماة في العربي» 2005» وعلى وجه الخصوص مقدمة 
الكتاب: ص ص 25 -43». وتصدير النشرة العربية:» ص 14 وما بعذها. والكتاب في جملته قراءة نقدية وتأويلية من 
دحي فيك امليشة عوسيل 

(3)انظى إدموتد هوصرلء فكرة الفيتوميتولوجياء ترجمة: فتحى إنقزوقء بيروت: المنظمة العربية للترجمة» 2007» ص 
ص 255-49 
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الوعي أو يقصدهاء فكل وعي هو وعي بشيء» والوعي ليس مجرد تسجيل سلبي منفعل 
للعالم» بل ينتج العالم ويؤسسه. لذلك فإن الممارسة المنهجية للمعرفة لديه تتطلب أن 
نتجاهل كل ما هو خارج نطاق تجربتنا المباشرة» ونمارس «الاختزال الظاهراتي» أي 
نختزل العالم الخارجي إلى محتويات وعينا فحسب. أي إلى ما يظهر من الوقائع في 
عقلنا”'". وفى هذا نقد للتركيبات المثالية فى العقل العلمى والمنطقى ورد لها إلى التجرية 

ولا يقصد هوسرل بما يظهر في وعينا الجزئيات الفردية» وإنما ما هو ثابت في 
المتؤضوغات أي الماهيات القائلة الى تم اللحدسن تبهاء فإذا كانت الظواهرية غلم 
للوعي البشريء فلا يقصد وعي أناس محذدين وإنما بنى العقل العميقة ذاتها. ولنتذكر 
هنا فلسفة البنيوية ومعنى البنية فيهاء وهي موضع رفض من التفكيكية لأنها بنية ثبات 
وانغلاق. ولكن لنتنبه أيضاء إلى أن القصدية ذ في الوعي عند هوسرل» تجعل الموضوع 
مرتبطأ بالذات» فلا موضوع من دون ذات»ء ولا ذات من دون موضوعء إنهما وجهان 
لعملة واحلة. 


2-4-2 الملامح الظواهرية فى التفكيك 

هذه نقطة مهمة في التفكيكية» إذا تأملنا تعقيب سبيفاك عليهاء بقولها: «إن النفس 
فى تأملها فى ذاتها لا يمكن أن تبقى ضمن الآنية البسيطة للحاضر المعيش؛ يجب أن 
لحي وسوس ا سركي كي ل لوي 
الأمام». ثم تقول: «عبر هذه 007 للاختلاف الذاتي والتأجيل الذاتي يبدو هوسرل 


اممو الاختلاف»0. وهذا منفذ إلى انزلاق المعنى وحركته أي مجازيته التي 
متقدرتها التفكفكية و لها ١‏ سمرت لاتاريخة الموج الاهري: أي تجاه السب 
ال و إنتاجه وقراءته» واستثمر نت التظر لذى هوسرل 


الى اللعد وميا ملت بالدلوبات الاسجماية كين عبر عن الركية في المحافظة على 
التجارب الداخلية نظيفة» وحديثه عن الحاجة إلى مجال داخلي محض أو خصوصي. 
ولذلك غدا الكشف عن محدودية الإيدي و لوجيا مهمة لا تنفك عن صميم الممارسة 
التفكيكية» وهي مهمة تلقي بظلها على المفاهيم الأساسية فيها التي استحال مفهوم 
«العمل الأدبي» أو «الأثر الأدبي» ضمنها وفي معيتها إلى مفهوم «النص» 6*6 بالوصفة 


(1)انظر المرجع نفسه. ص ص 87-77. 
1م ماك .م0 ,علةنازم5 (2) 
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التي يفرقه بها رولان بارت عن العمل أو الأثر أو غيرهما في ما قبل البنيوية''. لكن 
هوسرل يبقى ضمن دائرة الفكر الميتافيزيقي» من وجهة التفكيكية» وليتش يؤشر إلى 
الفرق بينه وبين دريدا من هذه الوجهة: «فهوسرل يعمل ضمن تقليد التمركز المنطقي؛ 
فيضع اللغة في طور ثانوي بعد التحديد للوجود بوصفه عتهيو. .. وعندما تحضر 
الكتابة لتصل بالموضوعات المثالية إلى الاكتمال» فإنها تفعل ذلك عبر الكتابة الصوتية؛ 
والكتابة الصوتية تثيّت وتنقش وتسجل وتجسد تلفظأً معدأ من قبل» ودريدا على عكس 
ذلك؛ فاللغة لديه سابقة على الوجود (المحذ ةف :قور )ال ثالية الإن ذريكا برف 
الاختلاف والأثر» وأن الكتابة تجتاح الأنطولوجي. والطاقات التعبيرية للتمايز الأساسي 
عنده تحيي وتنتج الوجود والحضور... فالحاضر المعيش بالنسبة له نتيجة الاختلاف 
والعا عن وال 0 ١‏ 


0-5-2 الأسئلة الهايدجرية 


و 
1-5-2 تحقق الوجود وظهوره 
مع التفكيكية: ودريدا يعلق ماجاء به على هايديجرء بالخصوص» في قوله: الااشيء مما 
أحاوله يغدو ممكناً بدون الانفتاح الذي تتيحه الأسئلة الهايدجرية» وأيضا بدذون اهتمامي 
بمايسميه هايديجر المغايرة بين الكائن والكينونة»*؟. فقد حملت فلسفة هايديجر وجهة 
نقدية للميتافيزيقياء تبدأ من الفهم للكينونة الإنسانية بوصفها «كينونة-في-العالم» 
إنها «الكينونة هنا» أو ما يسميه الدازاين 1035612 وفي هذا قطيعة 7 تعالي الذات عن 
الكينونة عنل-.ك هوسرل» ومجاوزة للميتافيزيقيا التي رأى هايديجر أنها تنسى الوره 
أنه ؟ تهتم بالموجود وليس بالوجود نفسه؛ والموجود لديها هو ما يكون حاضراً أمام 
ا أفلاطون بأنها مطابقة الفكر للواقع ». وهذا هو المعنى 
لاس لي ل ل له 
مصدراً من مصادر تكوينه النظري لاسيما ترداد دريدا لمصطلحات هايديجر نفسها مثل: 
في ةفر رقا | جطنيو و ونه المقانيو يقرا ابو لا رسحورين: 
(1) انظر «من الأثر الأدبي إلى النص») ضمن» » رولان بارت» درس السيميولوجياء ص ص 59 -67. 

40-41 .مم راك .م0 بتاعااعاآ )2( 
(3) جاء ذلك ضمن حوار أداره معه هئري رونس: جاك دريداء مواقع-جوارات» ترجمة: فريد الزاهي» الدار البيضاء: 


توبقال» 2» ص15. 
(4) انظر مقدمة أنور مغيث؛ لترجمته بالاشتراك مع منى طلبه؛ كتاب دريداء في علم الكتابة»؛ ص 39. 
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والنقد للميتافيزيقيا والحضور هو عند هايديجر تطوير لموقف الرفض عند أستاذه 
هوسرل للفهم الشائع والتقاليد والموقف الطبيعي. إنه نقد يمارسه هايديجر باسم 
(الهدم» للتقاليد والبداهات لأنها تمنع الوجود أي تمنع تجليه وظهوره وتحققه تحققه 7 2. 
وهي ممارسة تؤول إلى دلالة الكتابة الأصلية والاختلاف المؤجل دوما أي تعليق 


المعنى عند دريدا. 

ومصطلح هايديجر: الهدم (00 1ع نتتاوء 2[ حده ناءاداناو»12) أثير عند دريداء بالقدر 
الذي جعله يصنع مصطلحه المركزي: التفكيك 106001251101611052» فى الوجهة ذاتها 
وجهة الحل للبناء ونقضه؛ لكن بصيغة أخرى تشعر بتحفظ ما على الهدم من حيث هو 
دال الدلالة نفسها بمدلول سلبى. وكلمة 06511116681052 -يقول دريدا- «تدل فى الفرنسية 
وعلى نحو بالغ الوضوح. على الهدم بما هو تصفية واختزال سلبي ربما كان أقرب إلى 
ال 0600111102 (الهدم) لدى نيتشه مما إلى التفسير الهايدجري ونمط القراءة الذي 
كنت اقترحه. فاستبعدتها)20'. ثم يشرح عثوره على كلمة 155أعنتتاودمء "06 فى قاموس 
(ليتريه) ع7أاع.آ1 وفرحه بمؤدياتها التي ترتبط بأداء مكائني عنالتصتطاعةم لأنه يلاكم ما 
يريد الإلماح إليه من فعل التفكيك الشبيه بتفكيك أجزاء آلة أو مكنة”©. 


(1) انظر 66 .م ,ناك .م0 ,تاعااعنا. 
(2) جاك دريداء الكتابة والاختلاف» تر جمة: :كاظم جهاد.)» ص 58. والجدير بالذكر هنا أن ترجمة 
وزقافك قووك وروت 9| إلى العربية دوقاكت قد أخحذت وجهات مختلفة» بعضها قرأ فيها معنى الهدم والتدمير والتقويضص 
بالمني الذي يصطحت دلا هايديجر ويجاوزه إلى نيتشه» ف«التقويض» هو ترجمته لدى ميجان الرويلي 
وسعد البازعي في 0 دليل الناقد الأدبي» ط 3هء بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي» 2 ص ص 107- 
5 رهما لا ميان انها مطابة. لستهومها عند .ريد ولكنها اقرب إلبه من محارلة يعي نول هذا المصطلح إلن 
العربية تحت اسم التفكيك؛ لأنه لا يلتبس بميكانيكية تفكيك المفاهيم لدى ديكارت», ولا يقبل مثل ما ذهب إليه أهل 
التفكيك من (إعادة البناء بعد التفكيك) فهذا فكر غائي لا يختلف عن الفكر الذي ب يسعى دريدا إلى تقويضه» وإلى ذلك 
فإنهما يذهبان إلى أن اختيار مفهوم التقويض للدلالة عليه عربياً يتناسب مع وصف دريدا للفكر الماورائي بأنه صرح 
أو معمار يجب تقويضه. وقد كات عبد الله الخذامي مبكرا : في العزوف عن مفهومي: التفكيك والتقويض» حين اختار 
في ١الخطيئة‏ والتكفير» من البنيوية إلى التشريحية» (1985) مصطلح «التشريحية» و ١تشريح‏ انوكي 112 بن 
إليها -فيما قال- بعد ما اعتراه من حيرة في تعريب هذا المصطلح» ا وا عن قبلء 
ل 1 و«فكك» دلالات سلبية تسيئى إلى الفكرة رونت كا العامة 
عن التحليل بمعنى الدراسة بتفصيل» ثم استقر على تعريب المصطلح ب«التشريحية» واتشر يح النص"» قاصدا 
لمي كس اس ا هامش رقم (78) هذل سلاف فان سن فى الك وهات 
ل ل ل 0 (يوسف وغليسي؛ ؛ إشكالية المصطلح في الخطاب 
النقدي العربي الجديد. بيروت: الدار العربية للعلوم انرون والجرائر : منشورات الاختلاف» 2008م ومحمد أحمد 
بتكي :"ديد عريياء قراءة التشكيك.في الفكر النقدي العري» روت : المؤسسة العربية للدراسات والنشر» عمان: دار 
الفارس» 5 )6). لكن المهم هنا هو تعريب المصطلح بما يحافظ على دلالة الكشف والتعرية للكامن والمحدود. 
والإطلاق والتحرير؛ وذلك بجهد معاكس للبناء؛ ولكنه لا يقصد التدمير والهدم؛ وقد كان مصطلح التفكيكية؛ فيما بدا 
لي؛ الأكثر مقاربة لهذه الدلالة. أما صيغة المصدر الصناعي العربية «التفكيكية» فعلى الرغم من أن المصطلح كما أطلقه 
دريدا ليس فيه دلالة نسبة مذهبية» أو لا حقة (15117 ا ار ل لس 0 
وجهة «التفكيك)» وممارسته وقراءته وفكرته. .. الخ والوصف به لنحو ذلك. 
)03 جاك دريداء» الكتابة والاختلااف» تر جمة: : كاظم جهاد» ص 8 5. 
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وهي دلالة تأخذ عند هارولد يلوم علاقة «قلق التأثير؛ ©ه تاعتصةى عط1 
ع6دع2116ه1) عنوان كتابه الصادر عام 1973م) أي الدخول مع التقاليد (وهي هنا قوة 
النماذج التي يرثها الشعراء الخلف عن أسلافهم) في معركة توتر وصراع من أجل إثبات 
الذات الشعرية؛ والذات الشعرية العنيدة» فيما يقول ليتش موضحا وجهة بلوم» «تختار 
التدمير في صراعها العنيف مع الآخر القوي»"". 
2-5-2 حركة الزمن واللغة وحقيقة الفن 

وهايديجر يرى أن الذات البشرية لا تكون دونما ارتباط عملي مع غيرها من الذوات 
أي مع آخرين ومع العالم المادي» ونتيجة ذلك عنده أنه يقصي الذات الإنسانية عن موقع 
الهيمنة الخيالي» فيما بدا عند هوسرل؛ فالوجود الإنساني حوار مع العالم©. وهنا نأتي 
إلى قضية جوهرية لدى التفكيكية وهي سيرورة المعنى وحركتهء ذلك أن الفهم لدى 
هايديجر ليس قضية إدراك معزول أو فعلا معينا ينجزه الفرد» بل هو جزء من بنية الوجود 
الإنساني» حيث وجود الفرد مقذوفاً دائماً إلى المستقبل» والزمن ليس وسطاً نتحرك فيه 
كما تتحرك قارورة في النهر؛ إنه البنية التي تشكّل الحياة الإنسانية وتصنعهاء فالفهم يتم 
فى هذه الحركة أي فى الزمن لكن من دون أن يأخذ هذا الزمن صفة تاريخية لديه بل هو 
الروة المتعرة: ْ 

وإلى هذه الأهمية للحركة الزمانية عند هايديجر تنضم أهمية اللغة لديه» تلك 
الأهمية التي شكلث مرتكز النظرية الآدبية الحديثة والتفكيكية جزء منها*؟. فهو لا يرى 
اللقة ميدرد وشيلة إتضبال» أو أذاة للتسين عن الأفكار كلك إنها لديه«بيت الرجوو ديه 
يسكن الإنسان» وهؤلاء الذين يفكرون والذين يبدعون بالكلمات هم القيّمون على هذا 
البيت» وحراستهم تتمّم تجلي الوجود». إن الحياة الإنسانية -من وجهة هايديجر- 
تتحرك فى اللغة» ويكشف واقعها عن ذاته فيهاء ولها هكذا وجودها الخاص الذي تأتي 
الكانسات الشترية لعدهم فيه وفسيق ذائقا وجتود الفودة ونذللك لا يكن الوسترد البقري 
من دون اللغة. 


.10م .اك .م0 بطعاتء.1 (1) 
(2) انظر مارتن هايديجر» الكيئوتة والزمان» ترجمة: فتحي المسكيني» بيروت: دار الكتاب الجديد. 72 ص ص 
258-1. 
(3) تحدث هايديجر عن أهمية اللغة في مواضع عديدة فى مؤلفاته. انظر حديث المترجم عن ذلك» ضمن تقديمه لبحث 
هايديجر «الطريق ل اللغة) ضمن كتاب: هايديجر» كتانات أساسية ترجمة إسماعيل المصدق» القاهرة: المجلس 
الأعلى للثقافة» 2003» ج2» ص ص 244-243. 
)4 نقلا عن: 60 .م ناك .م0 ,طعااعا. 
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وحديث هايديجر عن اللغة على هذا النحو يقودنا إلى تصوره للمعرفةء ذلك أن 
المعرفة النظرية لديه تنيكق من سياق المصالح العملية. فالموضوع القايل للمعرفة 
هو الآداة. و«المطرقة» مثال شهير في فلسفة هايديجرء فنحن نعرف العالم كعناصر 
في مشروع عملي ما. وقاده ذلك إلى التأمل في المطرقة المكسورة» فهي من زاوية 
كشو 

وهذا منطق تفكيكي للأشياء ينتج المعرفة بهاء وهو في الوقت نفسه منطق فني 
وشاعريء؛ على النحو الذي تنبهت إليه الشكلية في تأصيلها المعنى الفني من زاوية «نزع 
الآلفة» في الأشياء أو تغر يبها 1ه 7اعدناتستقاء 1 أو جماليات «الانز ياح» لل ت 389 
في الأسلوبية التعبيرية. وقد كان تحليل هايديجر للوحة فان كوخ «حذاء فلاح» دلالة 
فى الصدد نفسه؛ على الفعل المعرفى والجمالى للفن» لكن من الزاوية التفكيكية التى 
ترى حقيقة الشيء في نقض بنائه وتشويهه» فاللوحة تغرّبٍ الحذاء وتنزع مألوفيته وبيذلك 
تتيح من منظور هايديجر لحذائيته أن تتضاعف وتتألق”". والأمر نفسه يظهر فى حديث 
هايديجر عن الشعرء فهو يقول: «لا يأخذ الشعر اللغة من حيث هي مادة خام في متناول 
اليد؛ إنه بالأخرى أول من يجعل اللغة ممكنة. الشعر هو اللغة البدائية لعموم البشر. 
لذلك» وبطريقة عكسية» فإن جوهر اللغة يجب أن يفهّم عبر جوهر الشعر»©. 

ويرد لدى ليتش في شرحه لهذا المعنى» قوله: «الشعر هو المصدر والأساس للغة 
والفن والتاريخ والوجود والزمن والحقيقة... إنه يولد الوجود وينتِج التفكيرء ولا يوجد 
شيء خارج الشعر. والمتصور قطعياء أنه لا يوجد (خارج) فضلا عن أن يوجد ال (لا 
شيء) نفسه خارج الشعر. هذا سجن اللغة الذي يآتينا من نظرية هايديجر في الشعر 
(والتقاليد) لا مفر منه. فالحياة تتنصص بكل ما فى الكلمة من معنىء واللغة تسبق 
الوجود»©. وقد غدت هذه الهيمنة للغة قاعذة أساسية في التفكيكية» تماماً كما هو الحال 
نقل مركز الثقل نظريا من المركزية الصوتية والمنطقية» أي من حضور المؤلف والعقل 
والبنية النسقية ونحو ذلك من المركزيات الماوراتية المتذاولة من قبل» إلى تأكيد سلطان 
اللغة وجبروتهاء كما سيأتي عند جاك لاكان. 
(1) انظرء رسالة هايديجر: «الشيء والأثر» ترجمة: إسماعيل المصدق» ضمن هايديجرء كتابات أساسية» ج1» ص ص 
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ويزداد اقتراب ما قرأناه عند هايديجر من المنظور النصوصي لدريدا وعموم 
التفكيكيين - وللبنيويين أيضاً- حين ينفي هايديجر الفردية عن الفن» أي ينفي مركزية 
الذات المؤلفة ووحدتهاء إذ هو لديه مثل اللغة ينبغي ألا ننظر إليه بوصفه تعبيراً عن ذات 
فردية. وقد أوجزت سبيفاك فى وقفتها على العلاقة بين دريدا وهايديجر ما يجمعهما 
بقولها: «أن تنتقدء وأن تنتج قراءة» وأن تفتح نصوصية النصء هذه الخطوات الإجرائية 
هي ما يتشاركه دريدا مع هايديجر)”'. 


0-6-2مدرسة فرانكفورت و تثوير الأدب ضد الواقع 
1-6-2 النقد بوصفه فعلاً تحررياً 

عنوه قعرة إلن مدوشة فرانكتووت»وخصوض] خيلها المؤسس: فإن أكثر من 
علامة تبرهن على مرجعيتها للتفكيك. فالأطروحة الأساسية التي اتخذت في مدرسة 
فراتكفورت من النسبة إلى النقد عنواناً لهاء فغدت «النظرية النقدية» الوجهة التي تجمع 
نشاطها وتؤلف مبدأهاء موازية للتفكيك ومؤدى إليه. إنها نقد للعقل الذي أخذ النسبة 
إلى «الأداة» مأخذاً تعريفياً في هذه المدرسة» فكان «عقلاً أداتياً» لا «غائياً». وهذا مفهوم 
تتأسس عليه صفتها النقدية من حيث هي ممارسة نقضية للعقل الذي ينتج المعرفة 
والمفاهيم من زاوية السيطرة والاستخدام والاستهلاك والأداتية» وفي النتيجة تغدو نقضا 
للذات الكانتية» الذات المتعالية والموحدة والمتمركزة على أناهاء بقدر ما تغدو نقضا 
للذات الهيجلية» التي لا نرى التناقض من منظورها إلا في أفق تركيبه» بحيث لايبقى أثر 
للا ختللاف. 

ولقد تبلور مفهوم «العقل الأداتي» في كتاب «جدل التنوير» (1944) الذي تشارك 
تأليفه الراتدان المؤسسان لمدرسة فرانكفورت النقدية» ماكس هو ركهايمر وثيودور ف. 
أدورنو. وهما يقولان في مقدمته: الوحين تبلغ الحياة العامة مرحلة يتحول فيها الفكر 
إلى سلعة» ولا تكون اللغة آنئذ سوى وسيلة لتسويق هذه السلعة» فإن على محاولة تعرية 
هذا الانحلال أن تتخلى عن الاستسلام للمتطلبات اللغوية والنظرية السائدة وذلك قبل 
أن تجعل النتائج ح التاريخية مثل هذه العيداو ةو و ا 0 فالإنسان هناء 
كما الثقافة أو العلم أو المفاهيم» يستحيل إلى أداة» وهي أداة تقمع الإنسان والمعنى 


لل .مراك .م0 بعلةحلم5 (1) 


(2) ماكس هو ركهايمر وثيودور ف. أدورنوى جدل التوير» ترجمة: جورج كتوره. بيروت: دار الكتاب الجديد المتحدة» 
6.» ص 14. 
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وتسجنهما فى أداتيتهاء وهذا هو العقل الأداتى وهو عقل الحداثة والتنوير الذي كانت 
الحربان العالميتان بعض منتجاته» وكان الكتاب الذي صدر قبل أن تحط الحرب الثانية 
افد اماه ميجلى لنقده وبالاقتضاء 0 للعقل التقليدي. 


2-6-2 قلب التراتبات 
هذا المتظور التقدي الذي اختطه هوركهايمر وأدورنوء كان جذرياً في قلب 


العذاقياتة وها 'ضيول والأوليات» وهز العلاقات التراتبية بين الا أساسي والثانوي» 
والجوهري والوامتس. فتناولا العللاقات بين الآفيان والحيوان» والرجل والمرأة. 
والعاقل والمجئونء والعقل والأسطورة» والنظام والجنوح. والروح والجسد» وات 
والدعاية... الخ. وهما فى تناولهما لهذه العلاقات يكشفان عن مقدار التسلط وأدواته 
التي تحتجب النظر؛ فيريان -مثلاً- أن «الأساطير لم تكن سوى من إنتاج التنوير عينه)(» 
(وتحولت الثقافة إلى أداة إخضاع»7 و«تحولت الفكرة إلى سيطرة» وذلك بالمعنى 
الذي يرفض الاختلاف ويقضى على التعدد. 

وهو المعنى نفسه. الذي رأياه في نظرهما إلى اللغة» فلم يعد لها عندهما أي صفة حيادية 
أو شفافة» فالكلمات كلها «تنغمس.. كأي فعل آخر في الواقع». وقد 0 
سي د ا ل تحقرهاء» 
و ل يي ال سا ل ب ل 
الجسد موضوع تملكء فمع الحضارة فقط صار الجسد مفصو لاعن الروح -أساس السلطة 
والأمر»”*”. وكانت لهما وقفتهما على الجنوح وعقوبة الجانحين» فكانا في وارد الدفاع عن 
الجانحين» يكشفان عن منظور الوصف لهم الذي يضفي على ذاته الحقيقة والعقلانية» بما 
يكاراق إنسائية الساتحين وضتتهع المرضيية وكاروف ضياني 8 
0 0 م اجر ا ا لله 
(2) نفسه. ص 142. 
(3) نفسهء» ص 250. 
(4) نفسه.» ص259. 


(5) نفسهء ص0 28. 
(6) انظرء المصدر نفسه؛ ص ص 272-270. 
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برهاناً على الكرامة الإنسانية. ومن ثم يبدو عنف الإنسان على الحيوان» «فالإنسان 
يملك العقل الذي يتقدم بشراسة» والحيوان الذي يستخدمه للوصول إلى نتائجه التي 
لا تردء ليس له إلا الرعب والغريزة التي تحمله على الهرب»"'“. ويركزان على معاناة 
الحيوان .من العترة انم يتؤلان عله السوورة المرعه عفني غلى الجلدقين السيرورة 
بعوواوب ا عي وهذا معنى يترامى إلى الكشف عن صفة العقل الذي 
ترد تب عليها الامتياز الإنساني والكرامة» وتخصيص لآداتيته. والمسألة لا تقف عند ذلك» 
ا وأدورنو يلمحان في الإنسان الصفات الحيوانية» و«حياة الحيوانات وحدها 
هي التي تشكل موضوعات علم النفس» و«نسي علم النفس.. أنه من أجل الحديث عن 
النفس ومن أجل فهمهاء عليه أن يلتفت نحو الحيوان». وهذا يعني النقض للامتياز 
العقلاني من حيث هو نسبة إلى العقل بمعناه الأداتي» هذا المعنى الذي أصبح العنف 
والتجبر والاستغلال الكوني خاصيته الأبرزء وهي خاصية غير عقلانية» بالمعنى الذي 
يترامى هو ركهايمر وأدورنو ! ليه في دلالة العقل. 

وتأني علاقة التراتب بين الرجل والمرأة» في السياق ذاتهء فهي علاقة تأخذ طايع 
التراتب بين الإنسان والحيوان. والحضارة الغربية لدى هوركهايمر وأدورنو تركت 
العناية بالحيوان للنساءء لآن الكائنات «العقلانية» تح الاهتمام بالحيوان المخروم 5 
العقل اهتماماً لا طاكل من ورائه. والنساء -فيما يصفان- لا يتخذق موقفاً شخصيا تجاه 
النشاط الفاعل الذي تبنى عليه الحضارة «فالرجل يجب أن يخرج في العالم القاسي 
وعليه أن يكون فاعلاً ومقاتلاً. أما المرأة فليست ذاتأء وهي لا تنتج شيئا بل تكتفي 
بالاهتمام بمن ينتجون2”. وينتج عن ذلك تفسير هوركهايمر وأدورنو لطبيعة الأفكار 
المتركزة في مجتمع يحدّد فيه الرجال كل شيء. إن هذا -من وجهتهما- هو العقل 
الذي يفاخر به الناس الذين يعيشون في مجتمع بهذه الصفة. وهي مقاخرة بالفارق 
بين الرجل والمرأة» فارق القوة الذي لا تستطيع المرأة مجاوزته» ولذلك ينتهيان إلى 
أن مثل هذا التمييز هو «الشيء الأكثر مهانة والأكثر انحطاطاً)» : في المجتمع الذكوري» 
حيث الدونية البيولوجية لا تحمي وضعف الطبيعة هو ما يدعو إلى العنف تجاهها. 
وهم يلاعا يقيفان تشخيصا بارراً لةالتقل رفظم أذاتعه ويفوهى تمرزكز اه "التي 
تعلن المناقضة الفعلية للعقل. 
(1)تقسة ص299. 2 
(2) الموضع نفسه. 


(3) الموضع نفسه 
م 
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3-6-2 نقض الذات المتعالية والمطلة 


لقد نقض رواد مدرسة فرانكفورت -من موقعهم اليساري- الات المتعالية لذ 
كانتء تلك الذات الخالصة من كل فردية» لآنها تأخذ صفة عموم يشمل الجنس البشري 
كله» وتمارس نشاطا إدراكيا متعاليا يوحد كثرة المعطيات الحسية وتعددها بالمبادئ 
تليق فزن لعفي تفن الكت :قهز لوا هيو مكارو لعل قات فى للفوذ يات 
الممقلقة] ١‏ املك تي قر بعلي 1 هاه لنزاكت لكايه لراتوع وو هاه فيا عون نو 
وكان هوركهايمر أكثر تحديداً في نفيه لهاء حين قال: «لا يوجد فكر بذاته» وإنما يوجد 
ذاقنا اعدف كيو انيه ركو نانف كد ]لاله التسكاعية الكايلة تلع ووو بال 
ذلك فقد نقضوا الذات الهيجلية» الذات التي تتخذ صفة كلية تنتظم كل شيء» فتصبح 
الأقينام الى مسجل :تظورا وبالسيكيا أن تركيا مسغمر ا للتنائكن والتهاده ومن ثم 
تتماهى تلك الذات الهيجلية مع المطلق» وتغدو أيضا دلالة على «الفكرة». والمهم هنا 
أمران: أولهماء أنه لا يوجد التناقض والاختلاف في النسق الهيجلي إلا في أفق تركيبه 
فالهيجلية مصادرة للاختلاف. والثاني خضوع الفن لدى هيجل للفكرة» والسعي إلى 
جعل الواقع شفافاً عبر مماهاة الذات والموضوع. وما رأته مدرسة فراتكفورت كان على 
خلاف ذلك» أي وجود تناقضات دون حلء واستقلال الفن عن الواقع. 

هذه المناقضة لهيجل تغدو أساس المنطق النظري فى مدرسة فرانكفورت» وهو 
«الجدل السلبي» الذي كان عنوان كتاب أدورنوء الصادر عام 1966م. ولكنه كان لدى 
أدورنو» فيما تقول سوزان بكمورسء منذ بداية ثلاثينات القرن العشرين» وكان يدعوه 
«منطق التفسخ)» ويعني اعتقاده بفقدان الكلية في زمنه» من حيث يبدو هذا الفقدان 
وفيا و قافن الفساد البرجوازي””“'. وسنجدهما هو وهوركهايمر في لاحل 
التنوير» يصفان التناقضات البرجوازية التي تبقى لديهما من دون تركيب على النقيض 
من الديالكتيك الهيجلى» هكذا: (إن التناقض بين الحماقة والذكاء أمر لا بد منه» ذلك 
أن العقل:التريعوا رع لا يذ نيبرقم الكوفة و أن يعوو فى لوقه زقينه تعد يليه وني 
التبادل أيضا يرى كل حسابه مع ما يترتب عن ذلك من ظلم اجتماعي. كذلك فإن شكل 
التفكير باقتصاد أساسه التبادل والعقل السائد هو شكل عادلء عام» ومع ذلك فهو جزئي 
وعنصر امتياز وسط المساواة. والفاشيون يقدمون شكل العقل هذا بوجهه الحقيقي. فهم 
10 ةنا 1 بمضلخ ,للا بملمعط؟ تمعناعه لقت« علتادعع ل 01 متعء0 عط ,ودمه1-اعن8 صوديرك (1) 


6 0 7 ,ونع عع" عط بعرملا حلط ,عابطتاكم] لصفا 
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يدافعون علناً عن المصالح الخاصة» ويخفون بذلك حدود العقل الذي يعلن خطأ عن 
عموميته. وبما أنه فجأة» يصبح الأفراد الأذكياء حمقى» فذلك يدلنا إلى الدرجة التي 
العقل فيها لا عقلة)0©. 


4-6-2 التمرد على مفاهيم الواقعية تجاه الفكر والأدب 

وهذا المنطق لديهماء في مناقضته لهيجلء مقترن» باستقلال الفكر عن الواقع. 
الذي يغدو امتداداً لتلك المناقضة» وسيراً في الاتجاه المعاكس لتماهي الفكر والوجود. 
وأحداث التاريخ ومقتضيات العقل. إن أدرنو «يضع كلا من المفهوم والواقع في مرجعية 
2 لأحدهما تجاه الآخر.. فكل منهما يتأكد في عدم تماثله مع الآخر ومبدأ عدم 
التماثل الذي ظل أدورنو يطوره أصبح الأساس لفلسفته عن الجدل السنلبي)0©. ويوسعنا 
أن ثقرا اتوهنا التضيوروى التكلوية الجمالية لد أذوونوه ققد كان سن اكتكري ادسدرهة 
فراتكفورت اهتماماً بالفن والأدبء وكتابةٌ عنهما. وعلى الرغم من أن كتابه «النظرية 
الجمالية» صدر بعد وفاته بعام واحدء عام 1970م فإن أفكاره فيه مبثوثة منذ الأربعينات 
والخمسينات في مؤلفاته» مثل «التأليف للأفلام» (1947) و«فلسفة الموسيقى الجديدة» 
(1949) و «ملاحظات حول الأدب» ج1 (1958) ج2 (1961). 

وأبرز ما نلحظه لدى أدورنو في نظريته الجمالية أنه ينفي توهم وجود علاقة مباشرة 

تق :ا لاد والواقع؛ ويجعل العلاقة بينهما بمقتضى الدلالة الفنية الآدبية التي تخلق 
مساق لبا لاسن اراقع علو ل ةو ملئيية وغير مباطيرة :وال جرع لديم تأكيذا لهذا 
التصورء اهتمامٌ بأصحاب النزعة الحداثية والطليعية» من الأدباء والفنانين» وإطراء لهم؛ 
لأنهم يرفضون الواقع والسائد ويتحدون الإيديولوجيات القمعية التي تقوم على معنى 
ناجز ومحدود. وأسماء بودلير وبول فاليري وبروست وبريخت وكافكا والسيريالية, 
اغا على ينها لاتتمنتطولة أو تدك غك سينا التوكر ا روا لامتشياانه وف دفول إسلا 
يمكن أن يستنتج جوهر الفن من أصله؛ كما لو أن العمل الأدبي الأول أساس وكل ما 
يتبعه مبني عليه وسينهار إذا اهتز) ويضيف: (إن الاعتقاد بأن الأعمال الأولى هي الأرفع 
والأنقى تفاهة رومانسية» ومع ذلك فليس هناك تبرير يمكن أن يدعي أن الأعمال الفنية 
الأبكر مملة وملوثة»)©. وهذه رؤية منفتحة على حركة الأدب وتجددهء وهي رؤية 
ا 000 

63 .م أت .م0 ,ووعه84-اعنا8 مودنا5 (2) 
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تتجاوب مع استقلال الفن لديه عن الواقع؛ فالفن -فيما يقول- «يمثل ذلك الفكر المغاير 
نوعياً لما هو موجود في الواقع»”". 

ولا يبقى الفن» ما دام الأمر كذلكء. درجة تالية للفكرة ومترتبة عليهاء فالشكل 
حاسم في الدلالة الفنية؛ إن الشكل من وجهة أدرنو (لا يتصّور فقط في مقابل المحتوى 
بل خلاله... إن القن يتعرف بالشكل )0*؟. ولذلك'رى أن «الأعمال الفنية هى أشياء فى 
ذاتهاة""اتولن تكو أشياه فى ذانها إلا تجا رزلثزتيها على المقسمرن #ويتيقها يما ينب 
أن تكون عليه. ولا ننسى أن رؤية أدورنو بمجملها تدخرط في موقع النقد للعقل الأداتي 
الذي أحال الفن إلى وسيلة تسلية وتأثير واستهلاك؛ وإلى أداة إيديولوجية لتشكيل إنسان 
نمطىء وهى بالقدر نفسه نقد للواقعية التى أحالت الفن وفق مبدأ الانعكاس إلى علاقة 
آلب إلى قرااي عقائدية مفصلة -بدعوى الالتزام- يدانا 

5-6-2 العلاقة بين مدرسة فرانكفورت والتفكيكية 

وإذا قارنا بين هذه التصورات لدى رواد مدرسة فراتكفورت وبين التفكيكية. 
فسنجدها لصيقة بهاء وملهمة لها. فالصفة النقدية التي انتسبت مدرسة فرانكفورت إليها 
نكري نه فرق الاوية فى خب السماومنة التنككيةه ولي ما كرافى إليه جهادها التتاري 
د ف الاير ارس انق لمكنو انحو انالك الجد ار مببويا قفةة مالدوسة قرالكتوريت 
للذات المتعالية عند كانت تندرج ضمن وجهة النقض للميتافيزيقيا في التفكيكية» تلك 
الوعية التي لا ترى حدوداً للمفاهيم والمعاني خارج سيرورة اللغة سيدا الا شعاد 
المرجيع. وهو المؤدى نفسه الذي تلتقي فيه التفكيكية مع النظرية النقدية لدى مدرسة 
فرانكفورت» على المناقضة لهيجل» سواء في دحض فكرة الذات الكلية التي تقصي كل 
ما هو مختلف وغير متطابق» أم في نقض العلاقة بين الفكر والواقع التي تحكم الربط 
بينهماء وترتبه. إن استقلال الفن عن الواقع» لدى أدورنو» هو ما يضمن تطوره وحريته 
وحركته بعيداً عن قيد الواقع» وهو الطريق نفسه الذي سعت فيه التفكيكية إلى نقض 
التراتب بين الواقع والفن» وإلى نفي تملك المعاني وتحددها وثباتها فهي تتصورها في 
نان ازور المنعورة المفق لد ابوط اقرع الاغرلات والنا : 

والشبه قائم بالطبع بين فتح دريدا الدلالة في فضاء الاختلاف وبين تأصيل أدورنو 
للجدل السلبي الذي يحتفظ بالتناقض من دون تركيب» على عكس الجدل الهيجلي 


0م ,نط1 (1) 
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القن 30 تك فيه النقاتفى :اتن افق نوكيه .نالك كيدا كفت المسكس عن 
القراءة التي تنتجها سواء في تعدد مدلولاتها أو في القصد إلى ما يختلف ظاهره عن باطنه 
و المعا ب ولقد كان نقد قور كيافيو بو ادووزق للعراقاكتيينة الننايات» الدىئ يانه 
مع ممارسة ألفناها أيضأ عند نيتشهء هو مبدأ رئيس وأولي لدى دريدا منذ أول كتاباته 
المؤسّسة للتفكيكية. أما الانحياز إلى أدب الحداثة الذي رأيناه عند أدورنو» فيمكن أن 
نحيل عليه الانحياز نفسه الذي نجده فى اختصاص دريدا بعض أدباء الطليعة الآدبية في 
تنظيره لمفاهيمه التفكيكية عن أولية الكتابة والتشتيت ونقض التمركز المنطقى. 

ولن يكون أكثر دلالة على مرجعية مدرسة فرانكفورت للتفكيكية من حديث دريدا 
عنها؛ ذلك الحديث الذي اختص به أحد أبرز روادها وهو أدورنوء بمناسبة منحه الجائزة 
المسماة باسم أدورنو من مدينة فراتكفورت» مقر المدرسة النقدية لأدورنو وزملائه» في 
2/ سبتمبر/ 2001م؛ وكان عنوانه (اخطاب فرانكفورت». والجائزة تحمل دلا لة العلاقة 
بين من يفوز بها وبين فكر مدرسة فراتكفورت»ء ولذلك نجد في مقدمة المترجم للخطاب 
إلى الإنجليزية وصفه للجائزة بأنها «تكافئ عملا في الروح من مدرسة فرانتكفورت». 
وا عي درن عطاك الجدل فى ليذ تسب ليا لازر. اعطاءامدريية فر دروف ملقلا 
بخاصة إلن وول ومعلنا اممكاية وو وتمية نوات تافلا" العقود ظللت أسمع أصواتا 
في أحلامي. أصواتاً ودودة» وأحياناً ليست كذلك. إنها أصوات في ذاتي. 00 
قائلة لي : لماذا لا تعترف بوضوحء وعلنأء وعلى نحو حاسمء بالقرابة بين عملك وعمل 
أدورنوء بحقيقة دينك لأدورنو» ثم يقول مجيباً للطلب: «يجب أن أقول (نعم) لدَيُني 
لأدورنو وعلى عر من عونا نت 11 
دريدا وإعلان للإفادة منه» والتشارك معه. عندما قال: «ما تشاركته مع أدورنو» وحتى ما 
كله منه» كما فعل الفلاسفة الفرنسيون الآخرون» بطرق مختلفة» هو اهتمامه بالآدب» 
وما يشبهه من الفنون الأخرىء التي يمكن أن تنحرف بشكل نقدي عن المركز في حقل 
الفلسفة فى الجامعة)©». وهذا محور للتلاقي لا يعود إلى موضوع الأدب أو حقله النوعي؛ 
بل إلى فعله النقدي التفكيكيء الذي يجعل النظرية الأدبية والجمالية عند أدورنو نظرية 
نقدية» وأهم ما في صفة النقدية هذه -من وجهة التفكيكية- مسافة الاختلاف التي تخلقها 
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بين الأدب والواقع» وهي مسافة غير إذعانية أو تشابهية في العلاقة مع الواقع وفي العلاقة 
مع الأدب نفسه. ولذلك فإنها تتصل في خطاب دريدا بعديد النقاط الأخرى التي أشار 
دريدا في خطابه إلى قربها من أدورنو ونتاجها عن ممارسته؛ مثل: الاختلاف من دون 
تراتب» وتاريخ القراءة قبل الحرب وبعدهاء والسوق الثقافي للنشر... 

وتوقف دريدا عند نقطة أثارها أدورنو وهوركهايمر» ورأى من وجهة نظره أنها 
ستكون واحدة من أكثر الطرق النقدية فى المستقبل» وهى المتعلقة بالحيوان. إنها - 
قما يهال طناقرنة النكروالتدل القن بده انور : فى تعاملنا مح داكا نان لدي 
النى نسميها الحيوانات)2. وهى ثورة -فيما يذهب- موجهة ضد المثالية» المثالية التي 
بصي بن لا سانو 1د زف السوو نانج ميك ري اذ اللاو اللق العية النير د 
في النظام الفاشي. إن (الحيوان) يهود المثاليين» الذين هم -لذلك- فاشيون. فالفاشية 
تبذأ عنما تؤذى حيواناء وضمن ذلك الحيوان فئ الإنسان» أو في معاملة الإنسان مثل 
الحيوان»”*؟. ودريدا هكذا يجد في منطق قود وهوركها در 2-6 للمثالية» ويغدو 
. هذا التفكيك نقضا للتراتب بين الإنسان والحيوان» بطريقة تكشف عن العلاقة بين انتهاك 
الإنسان للإنسان وانتهاكه للحيوان» إن المنتهك هنا لا يرى في ذاته إلا عقلا خالصاء بلا 
غريزة» أي بلا حيوانية. ظ 

ومجمل هذه الأفكار يفضى فى خطاب دريداء إلى الموقف من أحداث 11 
سبتمبر 2001م, أي تاريخ قدا الك مامه القاعدة على أمريكا واندلاع الحرب التي 
وات الو الأمرنيكي «الحرب العادلة»). وهو تاريخ يصادف يوم 5 أدورنوء 
ويذكر لدى دريدا بالحاجة إلى الفكر التفكيكىء أي الفكر الذي يشبه النقد الذي نظر 
نارون وس أ لوزت اوماقو متنا قل ذال او سوا تررك العدابجة فى قو ليد ويدا: 
.يميق أن كان الأمر اشن لبداع] على إبجاة طاريق آخر للشكير في أوروياء "هذا 
التفكير المختلف لأوروبا يشمل النقد التفكيكي الذي يكون رصيناء واسع الوعي» 
ومتيقظاًء ومنتبهاً إلى كل شيء يربط السياسي بالميتافيزيقي» والمضاربة الرأسمالية 
الاق اناب ف اعون الي اد القوسي» آد وافم الوريلة عير أنديل :الايد اجات 
المعتمدة» وسلطات وسائل الإعلام... علي أن أقولها: إن إشفاقي على كل ضحايا 
71سعمين ل ممعت من القول: إنني لا أعتقد في البراءة السياسية من أي واحد 
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في هذه الجريمة...2)100. ومضى ليعمم إشفاقه على كل ضحايا الحرب» وهذا وجه 
لا يدنجلي في التفكيكية بأكثر من أخذه في مسافة العلاقة بالنظرية النقدية لدى مدسة 
فرانكفورت» تلك النظرية التي أنتجت منظوراً فلسفياء يتلاقى مع التفكيكية؛ في قلب 
التصورات التقليدية بما فيها مفهوم الأدب. 
0-7-2 فرويد ونفكيك وحدة الذات والرموز 
1-7-2 بنية النفس وبنية العلامة 

أما فرويد فكانت مرجعيته للنظرية الأدبية الحديثة إجمالاً وللتفكيكية على وجه 
الخصوصء قائمة في ريادته للتحليل السيكولوجي الذي أفضى إلى تصورات جديدة 
للقن :والوغي والعلاناك الدلالية: ولو نينظر دريدا إلى التتغليل النفسى حفيما تصيفن 
سبيفاك- من حيث هو فرع معرفي خاص» بل نظر إليه بوصفه طريق القراءة التي تحل 
الرمورةوهدا لخر ص نبي ليس علماً للعو بالضرورة على صورة وحية عن البمودج 
النفسي» ويصف علاجاً للمختل عقلياً» وإنما يعلّم -عبر استعمال ما يملكه في ذلك- 

بقة معينة لفك مغاليق أي نص©. وأهمية فرويد» لدى دريداء تتجلى فى دلالته على 
العلاقة بين بنية النفس وبنية العلامة» التي قادت دريدا إلى مدلول «الأثر» ع6 الذي 
يعني تضمن العلامة أثر علامة أخرىء قياسا على تضم :بنية النفس: أثن الالاوعى .عند 
فرويد؛ ومن ثم تولّد دلالة «الكتابة» عند دريداء من حيث هي اسم للبنية المسكونة من 
قبل بالأثر دائماء وهو مفهوم أوسع من المفهوم التجريبي للكتابة الذي يشير إلى نظام 
واضح من التسجيل لفحوى جوهرية. 

وتوجز سبيفاك هذا التلاقى بين فكرة الكتابة عند دريدا وفكرة النفس المسكونة 
بالللاوعى عند فرويد» قائلة: (افترض فرويد أن النفس بنية علامة «تحت المحو)ء 
والجانسس الحائية مكوةة يتاريف بغز كاي عطيه ذر ويه اننم مقافي يفا شو 
«اللاوعي». واللاوعي هو الواقع النفسي الحقء غير معروف لنا في طبيعته الغا ة كما 
هو حال الواقع الخارجيء ويُقَدّمِ منقوصاً بواسطة معلومات الوعي كما يُقَدَّم العالم 
الخارجي بواسطة الحواس»**'. واسم الكتابة عند دريدا هو -فيما تصف سبيفاك- ما 
يعطيه دريدا للبنية التي تحمل ضمنها أثرا لغيرية خالدة» وتجتمع في صفتها هذه بنية 
ا .9 .م ,.ل1ط1 (1) 
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النفس وبنية العلامة. فليس هناك علامة شفافة عن معناها كما ليس هناك نفس مكشوفة 
على باطنها. 

هكذا لا يمكن أن تؤخذ العلامة -بحسب ما اجتمع عليه فرويد ودريدا- وحدة 
متجانسة» تقيم جسراً ؛ بن أصل ونهاية (مرجع ويعتى) كماهو البعال في السيميولوجيا. 
إل يعيب أن لازت العلاية تحب الموخوهر الما مسكريةبمن ل ال لعلامة أخرى 
لا تظهرء ويجب أن تمنّح السيميولوجيا مكاناً للجراداتولوجيا (علم الكتابة) كما انتهى 
إليها دريدا'؟. وبالطبع فإن توسيع مفهوم الكتابة الذي جاوز بها لدى دريدا الانحصار في 
تسجيل العبارات المنطوقة» أنجز باستعمال فرويد مجاز الكتابة لوصف مضمون النفس 
وآليتها على حد سواءء؛ ذلك المجاز الذي تتبّع دريدا نشوءه عبر ثلاثة نصوص لفرويد 
طوال 30 عاماًء وصل في آخرها «ملاحظة على مسند الكتابة المبهم) اعام 1925م إلى 
الوصف للنفس كفضاء للكعارة قا بوزناكاق اكعقافافرويد لميعاز الكتابةفاننا لدريذا) على 
ععك عا ةبيتق 121 . 

ولقد أصبحت الأحلام في ضوء نظرية فرويد مثال «الكتابة الأصلية» عند دريدا: 
الكتابة التي لا تحيل على أصل» وإنما تحيل على ما يسبق تقسيم الكلمة إلى دال (لاحق» 
ومدلول (سابق») وتتجاوز القسمة إلى كلام (سابق) وكتابة (لاحقة) وهي موضوع 
«علم الكنانة) أى7الجزاماتر اونا » كماهو عنوان كدابة :ولذلك يضت دريذا الأجلام 
قائلاً: «تتجاوز كتابة الأحلام بصورة عامة؛ الكتابة انصوتية» وتضع الكلام إلى الوراء 
من مكانهاء كما الالتفاف على الصوت في الهيروغليفية (نظام الكتابة بالصور في مصر 
القديمة) والكنايات بالصور 2*7086511565. وينكر على فرويد استخدامه فى وصف كتابة 
الأحلام مفهوم «الترجمة» لأنه يحيل على أصل. ْ 
2-7-2 تفكيك الذات 

ولم تقتصر مرجعية فرويد للتفكيكية على ذلك بل تخطته إلى جانب جوهريء له 
علاقته بدلالة «الكتابة» وبدلالة «الأثر» اللتين نتجتا عن فرضيته عن «اللاوعي» وهذا 
الجانب الجوهري هو تفكيك الذات» أي نقض وحدتها وحضورها وهيمنتها على فعل 
المعرفة والإبداع» كما كان الحال عليه في النظرية التي يتنزل المؤلف في ضوئها منزلة 
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المركز» ويغدو قيداً على المعنى في نصوصه ومؤلفاته. وتشير سبيفاك إلى الرابطة بين ما 
يغرسه فرويد في شأن التصور التفكيكي للذات الذي يقضي على وحدتها وحضورهاء 
وناك دشري ون سور كاج الذارك وعدوها المتجور يقر ييا «فكك فرويد 
هينه الذاك وب ري يي وا رار و تارب اللاسبالى باه مر 
الذات. وسيقول دريدا: إنه ضروري أن نعيد الحسبان لفحوى الذاتية بوصفها منتجّة 
بو فيط رنية النضى 111 ل ا 0 كاين دم 
دريدا والتفكيكية. وهو (الاختلاف المرجىع» 1011018266 بقدر يفوق حضور نيتشه 
وهايديجر في هذا المفهوم. 

ولدى جوناثان كولر وصففٌ للعلاقة بين مفهوم الاختلاف التفكيكي ومفهوم 
«اللاوعي» عند فرويد» وذلك بالإحالة على مسافة الفرق بين اللاوعي والوعي» في 
ل ل ا من المخبرات الفعلية التي 

كبتت» و«الحضور المختبئ». فأبرز صفة اختلافية في اللاوعي -بحسب وصف كولر- 
امقالا سر مدا أ صايةة. قاذ سهد الى اف التاق نهد ردنا لضفه شيو أن كاتني ف ان 
انج ان سيط بهو 15ل كا رزو نر لوافل مر وسدا توه مم ترق در ااا ندا مما رسال 
اللاوعي الذي يتصف لدى فرويد بالتعقيد والاختلافية في 

وفد اتخذ دريدا من اختلافية اللاوعي هذه ركيزة» فاللاوعي -فيما يقول دريدا- 
يختلف / وروكدل اسه ولاك مدق ابعر ل طنلفة أ ناستتطوي برق اعد اما ولك لا 
سبيل ليوجد» ويكون حاضراء ويكون هو نفسه فى مكان ما»). وتمضى صفته هذه لتتلبسس 
آخرية جذرية بإزاء الذات» بحيث تتلوث أصلية الذات وواعدفي وتتعدّل تجلياتها 
باستمرار فهي مرجأة”. وهذه صفات أساسية في مفهوم دريدا للاختلاف الذي يعني 
ال ل ل 
أن يكون أصلاً» ويتكشف عن كونه نتاجاً لشيء سابق عليه» كما هو اللاوعي المؤلف من 
نسيج الاختلافات بلا أصل. ويعني أن اختلافيته غير قابلة للحسم, فهو إرجاء وتأجيل» 
أي حركة مستمرة» وليس نظاماً ينغلق عند حد» وهذا معنى في اللاوعي يصنع آثاره 
ويتعدل بها ويبذر اللانظام في عالم الذات. 
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رم 3 قراءة الأحلام وتفكيك الرموز 

أما قراءة فرويد للأحلام 9ط شإ[ طريقة واقعية 
لفك الرموز. وينبغي أن نلاحظ هنا مع سبيفاك التمييز المهم بين طريقة هايديجر «الهدم» 
2 وطريقة دريدا «التفكيك») 16-605]1110605. الأقرب إلى فرويد منها إلى 
هايديجر» وذلك بانتباه الأخيرة إلى التفاصيل الدقيقة للنص التي لا تقتصر على النحو 
فقطء بل تجاوزه إلى صيغ الكلمات فيه. فقد كان دريدا مفتوناً -على حد عبارة سبيفاك- 
بملاحظة فرويد أن الأحلام تعامل الكلمات بوصفها أشياء» وبتسجيله التكنيكات 
المستخدمة من قبل الحلمء تلك التي تجعله منتجا للكتابة التصويرية: التكثيف. 
والإزاحة» والدمج؛ والصورة؛ وهي ما تُتّرجم بلاغياً إلى الاستعارة والكناية”». 2007 
أن ملاحظة فرويد في شأن انتفاء مراقبة الذات لنص الحلم, ؛ ليست في حاجة إلى التذكير 
بمقدار الأهمية الناتجة عنها من زاوية الرؤية للعب النص ضمن النصية المفتوحة للفكرة 
واللغة» التي نالت اهتمام التفكيكية وتعميمها على الواقعة النصية على إطلاقها. 

ولقد كانت السَرَّة الحلما ) أء201 016310225 6 عند فرويد» وهي العقدة التي لا 
يمكن أن تكشّف» ولا يمكن -فوق ذلك- أن تضيف إلى معرفتنا بمحتوى نص الحلم 
ضمن الحدود المؤسّسة بالخلم نفسه. منطقة جاذبة لدريداء سرعان ما تلقفها ليشير إلى 
حيث نستطيع أن نحدد لحظة النص في انتهاك القوانين التي يؤسّسها بوضوح لنفسه؛ أي 
جعل النص يفكك نفسه بنفسه*22. هذا الكشف الذي غدا خاصية في الممارسة التفكيكية 
تتقوض به مباني النصوص بناء على اكتشاف حجر واحد في معمارها ويتكشف نسيجها 
فنا بحي كا كلاد نك ْ 


0-8-2 اللسانيات العامة والحداثة النقدية للأدبس 


1-8-2 سوسير والمبنى الاختلافى للغة 

ولا تقل أطروحات دي سوسير في اللسانيات العامة» وما اتصل بتعظيم الدال 
والشكل في الشكلية والنقد الجديد والبنيوية» أهمية في مرجعية التفكيكية» على الرغم 
من تضمن التفكيكية نقداً جذرياً لها ومجاوزتها إياهاء كما هو حال التفكيكية مع كل ما 
يمكن حسابه من مرجعيات في خانة الدعم لها وإمدادها. فسوسير هو أبو العلامات» أي 
تعميم دلالة العلامة من اللغة اللسانية إلى السيميولوجيا» العلم الذي تنبا به وتصوّر علم 
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اللغة بالمعنى اللساني فرعا من فروعه”'» وسوسير -من ثم- أبو الفكر النظري البنيوي» 
الذي اتخذ من أطروحاته منهجا استحال الوجود بموجبه إلى لغة مبنية» والممارسة 
المعرفية إلى قراءة بنيوية للعلامات. 

ومايهمنا في شأن العلاقة بين سوسير والتفكيكية هو تقديم سوسير نقداً لميتافيزيقيا 
الحضور (أي امتلاك الدال هوية جوهرية ذاتية متعالية» تجعل المعنى حاضراً وموحّداً 
فيه» خارج حدود اللعبة اللغوية) ولمركزية الكلمة (أي دلالتها بذاتها) وهذا النقد هو 
وجهة التفكيكية وأساسها النظري. وكان هذا النقد لدى سوسير ماثلاً في تعريفه للغة 
بأنها نظام من العلامات 51875.» والعلامة لا تحدّدها صفة جوهرية فيهاء بل تحدّدها 
لو ار ار ا اللو او ام 1 لا 
بوصفها دالا إلا لأنها تختلف عن ا 0 .. الخ ولا يمكن أن يعني 
مدلول العِلّم شيئاً إلا لاختلافه عن مدلول الجهل... الخ. 

ولذلك فقد أكد سوسير أنه لا يوجد فى اللغة صفات قائمة بذاتها وإنما اختلافات27) 
وبالطبع فإن الاختلافات لا تكون حاضرة» ومن ثم لا يتحقق للكلمات الحضور الذي 
يجعلها مكتملة ودالة بذاتهاء فالاختلافات تلغى ما هو جوهري أو مستقل بذاته فى أي 
كلمة من الكلمات» وتلغيه في صفة اللغة بما يجعلها دوماً غير مكتملة. ا 
سوسير هذه لما كانت البنيوية لأنها «تدرس العلاقات القائمة بين عناصر في نظام يشتر 
ا 1 
ا لها كانت التفكيكية لآنها تمارس النقض للاكتمال والأصلية وثبات الدلالة 
بموجب مفهوم الاختلاف فيها الذي يجرئ الاكتمال ويؤجّل تمامه. 

وإلى هذه الاختلافات فإن قسمة العلامة عند سوسير عر إلى ذال ومدلول: متلا صقين 
كوجهي الورقة» ترافقا بملاحظته عدم وجود صلة ضرورية بين الدال والمدلول» ولو 
كانت الصلة طبيعية لكان الناس يتحدثون لغة واحدة» ولما غدت كلمة «شجرة)» فى 
العربية» 66 في الإنجليزية» و ©3101 في الفرنسية... الخ ولما أدث بعض الكلمات 
(1) فردينان دي سوسير» مصدره السابق» ص 34. والدكتور يوئيل عزيز» وترم سوسير» يختار فى ترجمته اعلم 

الإشارات» وهناك من يشير إليه ب «علم الرموز» ومن يبقي على اللفظة الأجنبية «سيميولوجيا» أو «سيميوطيقا» 

قلط 5 أو يستخدم اللفظ العربي القديم (السيمياء). ٠‏ الخ (انظر -مثلاً- - استعراض الاختيارات المختلفة للنقاد 

العرب في الإشارة إلى المصطلح لدى عد الله اند امي فر سج البسا ونا من قلق 2 -43) وقد مضيت على استخدام 

السيميولوجياء لأنها تحمل دلالة المصطلح الأوروبي وتاريخيته التي لا تتكامل في بديل عربي بشكل ميسور. 


(2) المصدر نفسه» ص ص 41-40. 
(3) جون ستروك (تحرير)» البنيوية وما بعدها: من ليفي شتراوس إلى دريداء مقدمة المحرر» ص15. 
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أكثر من معنى» مثل دلالة «عين» في العربية على : عضو البصرء والبئر» والجاسوس» 
وقرص الشمس» ٠‏ والثقب في القربة» والنقرة فين الركية: ‏ واللهين» 00 وهذا 
مؤدى وورصف سوسير للعلاقة بين الدال والجدلياك بالاعتباطية 3516817 27. وهو 
مؤدى يحمل إلى جانب تصور المدلول لدى سوسير فى «الصورة الذهنية للدال» 
وليس في المرجع وهو الشيء الذي عه القال> لد لؤلة على أهمية اللغات التي 
تكمن في صياغتها لعالم الأشياء» واختلافها في هذه الصياغة؛ فالشيء -فيما يقول 
سوسير- «لا يسبق وجهة النظر» بل إن وجهة النظر على ما يبدو هي التي تخلق ‏ 
الل ار 

وقد مهد ذلك إلى نتيجة مهمة تبنتها التفكيكية ومجمل الاتجاهات النظرية فى ما 
بعد النزوية وعى خذءنيات الزلالة)'فاسعتلل الدال :و المدالو ل ص الكتي نيعتي أن الل 
مستقلة عن الواقع» وسابقة عليه وبانية للتصور عنه: التصور الذي يتغير بين أفراد الناس 
وجماعاتهم» وهنا مكمن الخطورة في اللغة ومكمن ما ينتج في التصور للممارسة الأدبية 
التى لا يخصصها أكثر من تعريفها بأنها ابتكار مستمر للغة وتجديد لهاء وأن المجازية 
بع تنه "كنيف + لفن عاية رلك للد كامة نو اليف كردا يزيا وطاريها فيه 
وهذه تصورات مختلفة تمام الاختلاف عن مركزية الكلمة وميتافيزيقيا االحضور؛ أي عن 
ما يتبج تصوراً عن ثبات الدلالة وعن ثانوية اللغة وهامشيتها وخارجيتها وشفافيتها عن 
المحتوى الذي يبقى -من الوجهة التي نقضتها التفكيكية- جوهرياً وسابقاً على اللغة 
وسستقلا عنها. 

لكن هذه النتيجة التي تشاركت في الإفادة من سوسير فيها ومن الشكلية الروسية» 
وحن لضن تعس يه ونقل : النخلة. بو احور رياقت مانها انام وريد توما نع الشرية 
لم تتمعحض للا ختللاف المرجيع 101161226 المهيمن على التفكيكية» ولع ينتفض فيها 
الأصل أو الأول الذي فقد أصليته وأو ليقة بموجب الاختلاف الذي يجزّئ كل توهم 
للاكتمال ويؤجل تمامه. فلدى دريدا في كتابه ١في‏ علم الكتابة» ( لاع 0101010226010 01 
7) حيث الزلزلة لميتافيزيقيا الحضور ولمركزية اللوجوس بما يعكس التجاوب مع 
المفهوم الاختلافي والعلائقي للغة عند سوسيره نعثر على سوسير متهماً بالتراتبية: 
التي تننج عن تأكيده مركزية الكلام على الكتابة. 
(1) مور انناو ري 12 
(2) نفسه»؛ ص 26. 
(3) جاك دريداء في علم الكتابة» ص ص 109-101. 
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2-8-2 الشكلية وانقلاب العلاقة التقليدية بين الشكل والمضمون 


وكانت وجهة التعظيم للغة والتأكيد على أهميتهاء مقدمة ضرورية للمنجز المنهجي 
الذي أنتجته التفكيكية؛ ويبدو التعظيم للغة وتأكيد أهميتها لدى الشكليين الروس» في 
مفارقة اللغة لديهم الشفافية عن الموضوعات. والمطابقة للآشياء التي تدل عليها. وهم 
يستلهمون في هذا الصدد مقولات نيتشه وبرجسونء على حد وصف إبش وفوكيما"''. 
لكن هذه الصفة اللغة هبدكية لديهي؛ في انقالات المفهوم التقليدي العلاقة بين الشكل 
والمضمون. الذي يؤخر الشكل ويرتبه على المضمون. 

والمهم هنا هو نمو هذه الصفة وتبلورها بشكل أكثر وضوحاً واعتماداً في البنيوية 
والتفكيكية» وما أصاب المفهوم الأدبي وقيمته الجمالية من تبدل» كان التغريب أي 
الخروج عن المألوف -لدى شكلوفسكي مثلاً- عنوانهاء وكان تأويل العمل الأدبي 
وتقويمه معرضين للتغير -فيما ذهب موكاروفسكي- بحسب تغير الخلفية الثقافية 
و الور اونا كاه لق هن الاكدا هاف افيه الطلكية ال فزقيت 
مر كني ([البرولتب والرزا قم و االتعطاتونو إنبعا لك ويا اللعتم حص عان لشن بجنا لخو 
خالصاء كما هو نص «محاكاة» لمالاراميه الذي تجلى في وصصاف دريدا له مفهوم الكتابة 
الأدبية من وجهة التفكيكية. 

وإذا كان النقد الجديد منذ العشرينات وإلى نهاية الخمسينات من القرن العشرين 
تتاشمرن عن التسوو الاح سسحوريي ا در يريط نار اشر كاه و الخدم لصي الاديث 
كما تجسدت في نتاج الحركات الحداثية والطليعية» واستلهامه المفاهيم النظرية للخلق؛ 
وكانت البنيوية مدينة له كما هي مدينة -في جانب أو آخر- لسوسير والشكلية الروسية» 
فى استبدال العلاقات فى داخل العمل الأدبى وتكوينه اللغوي» بأي علاقة له بما هو 
خارج عنه كالعلاقة بالتاريخ أو بالمؤلفء وما ينشأ عن ذلك من دوافع ومقاصد وأهداف 
وانتماء؛ فقد ظفرت التفكيكية بحصاد ذلك» فكانت في المسار النصي نفسه. لا ترى غير 
اللغة» وليس التاريخ والمؤلف والواقع والمعنى شيئاً متصوراً حارج التسمية والنصية. 

وكان النقد الجديد -على وجه الخصوص- مؤدى ذا قيمة في التفكيكية باتجاه 
فعاو( التصنور التسيط.والسطعى «للة الذى ينف من شتانعهاء عن 'المكاتق: 
وثبات دلالتها؛ وذلك بتأكيده على ما يمتاز به التكنيك الحداثي في الأعمال الأدبية من 


(1)إلرودإيش»ود.و. فوكيماء مرجعهما السابق » ص ص 26-25. 
(2)الرود إيكن: و كاو. فوكيماء مرجعهما السابق.» ص 26» 30. 
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غموض وتناقض وتهكم وصراع ومعان ضمنية» وتجسيد ما سماه أمبرتو إيكو الأعمال 
المفتوحة"'' التي لا ينغلق معناها في دلالة ثابتة ونهائية. بساك امددعه دور القارئ 
لملا الفجوات وإعادة بناء النصء» الذي أصبح القارئ منتجاً له لا مستهلكاء كما باينا 
لوسك ارو 

ولا نستطيع أن نجاوز علاقة النقد الجديد بالتفكيكية من دون أن نقف على طابع اللغة 
الاستعاري فيهاء فاللغة ذو كاك - ليست مستقرة» ولا يوجد معنى ثابت في النصوص. 


وإذا كان نيكشه قل نكل إلى اللغة -فيما عر ضنا- بهذه |أه لصفة الا ستعازرية» ؛ وكانت الحقيقا ف 


عَنذه استغارات مختلفة» فإل النقد الجديد قل عمق هذه الضفة فى اللغة؛ وزتشاردز - 
واكك برقو رودن لامها رش المندا الحاغير أيدا فى اللعقانوا كلماتا كر لبمعانيها 
على الرغم من الافتراض الذي يرى أن الكلمات ذات معان ثابتة محددة»””2. وهو يعلن 
أن هذه النظرة مفارقة للنظرة التقليدية للغة وللاستعارة التي تتصور الاستعارة مسألة 
لفظية» أى مسألة تحويل أو استبدال للكلمات. فالفكر لديه استعاري» والسؤال عن عمل 
اللغة هو سؤال عن عمل الفكر والشعور وكل أنماط النشاط الذهني”". وبالقطع فإن 
ريتشاردز هنا لا يصل إلى ما وصلت إليه التفكيكية من إحالة اللغة والمعنى على لعب 
الذؤال. و تطابرهاء ولكنه لان ههه باكتوديع ضصفة: 
3-8-2 تلاقى البنيوية والتفكيكية وتنافرهما 
1-3-8-2 التفكيكية تصحيح بنيوي 

ولسنا في حاجة إلى تكرار الوصف لعلاقة الاقتضاء والتلازم بين البنيوية والتفكيكية 
التى كانت «مابعد البنيوية» فى اشتمال دلالتها على التفكيكية» علامتها الواضحة:» وكان 
الوصف لهما عند بعض النقاد -فيما قدمناه- بالاندراج في نظرية موحّدة. أو بأن ما بعد 
البنيويين هم بنيويون اكتشفوا خطأ طرائقهم, علامة أكثر وضوحا عليها. لكن علاقة 
الاقتضاء والتلازم تللق وهى دلالة اخحجلااف ومجاوزة ف الوفت نفسة - رل فقسا إل 
التساؤل عن الآهمية المرجعية للبنيوية في فكر التفكيكية ووجهتها. 

ففي لحظة زمنية محددة ضمن مرحلة الازدهار البنيوي» وتحديداً في أكتوبر عام 
16م حضر دريدا إلى ندوة بعنوان «لغات النقد وعلوم الإنسان» في جامعة جود 
(1) انظرء أمبرتو إيكوء الأثر المفتوح» ترجمة: عبد الرحمن بو عليء الالاذقية: دار الحوار» 2001م:» ص ص 43-16. 
(2) انظر 36-38 بترم ناك .© نع اانا 


13 وتقاروة تالبيفة الناذغة اضوى ضر 9193 
(4) نفسه ص ص 5 96-9. 
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هوبكنز في الولايات المتحدة» وقدم ورقته «البنية والعلامة واللعب في خطاب العلوم 
الإنسانية»70 التي أصبحت مبتدأ التاريخ للتفكيكية ومنعطفهاء بما طرحته من نقض لما 
تفترضه البنية من مركز» والتفكيك لما بدا فيها أنه فطري وحتمىء أو أن البنيوية تمارس 
العلمية في وصفه وقراءته. وهو -فيما تبرهن الورقة- تركيب يمكن -كما أصبح مبدأ 
الممارسة التفكيكية- إعادة تركيبه وبناته لنتبين القمع والأسر للمعنى الذي غدت البنيوية 
الح تيد اناتهما 

وأحسب أن مفصلية البنيوية باتجاه التفكيكية بالمعنى المطروح أعلاه» تعود إلى 
اكتشاف خطأ التصور البنيوي قياساً على نتائجه. وهذا الخطأ -من وجهة التفكيكية- 
هو بحث البنيوية عن الثابت فيما بين الاختلافات السطحية» وأن المعنى يكمن في 
النظام» أي في وجود مركز واحد. وهذه وجهة تمحو الاختلافات وتحيل على مركز 
البنية الواحد الوحيد» على العكس مما ذهبت إليه التفكيكية من التأكيد على الاختالاف 
وتعدد المركز | 

وإذا كانت البنيوية قد خلخلت المركزية الغربية» وذلك باستبدالها الاختلافات 
ببنية ثابتة واحدة» توحٌد -مثلاً- في دراسات شتراوس الأنثربولوجية والإثنولوجية» بين 
«البدائيين» والأوربيين» في عقل إنساني واحد في كل مكان ومتشابه (تحريم الزواج من 
المحارم مثلاً) ويحتوي على القدرات نفسهاء فإن محو التشابه هذا كشف لدى دريدا في 
الموصي نفسهء عن سقوط شتراوس في التمركز العرقي» ومن غير علمه؛ وكانت لغة 

كتراوسدليل:ذريدا ]إن تمركة شعراواس » باشعمالها على تشبيهاته للبلائبيخ بالتيؤانا/تك 
ووصفه لهم بالسذاجة» وتمييزهم بعدم العلم بالكتابة» التي يرجع إليها العنف والسلطة؛ 
ولكنه -أيضاً- يميز بها مجتمعات التاريخ والقيمة الثقافية» ثم ب: كمض أن نيش «البدائيون) 
دون معرفة لها كي تبقى لهم براءتهم وسماحتهم وحريتهم!!'”. 


2-3-8-2 المبدأ البنيوي في منظور جديد 

ولم تكن البنيوية وحدها مجال تجلي المركز ووجوبه. فتاريخ المعرفة والفلسفة 
قبلها لا يختلف عنهاء إنه -فيما رأى دريدا- حلقات من استبداللات مركز بمركزء 
وسلسلة متصلة من حتميات المركز. وهو كل الأسماء التي تدل على الأسسء والمبادئ» 


(1) نُشرت الورقة ضمن كتاب دريدا ععدعع؟1 لصه عدأف/11 الصادر عام 7 » وهو العام نفسه الذي ظهر فيه كتابه 
افي علم الكتابة»» وترجمها إلى العربية -فيما أحلنا عليها من قبل- جابر عصفورء وراجعتها على الأصل الفرنسي» 
هدى وصفيء مجلة فصولء القاهرة : الهيئة المصرية العامة للكتاب» م 11»ع 4» شتاء 1993» ص ص 230 -244. 

(2) انظرء جاك دريداء في علم الكتابة؛ ص ص 227 -2275. 
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والمركزء وتشير إلى حضور ثابت: المثال» والأصلء والغاية» والماهية» والوجود. 
والجوهرء والموضوع, والوعيء والضميرء والإنسان... الخ”". وتبرز أهمية البنيوية 
للتفكيكية في استعارة دريدا مبدأها في الفهم والتحليل» وهو الاعتماد على التقابل الثنائي 
بين المفاهيم: الذات والموضوع. الطبيعة والثقافة» الذكر والأنثى» الخير والشر... الخ 
واكتشفت التفكيكية أن هذا التقابل في الإنتاج الفكري والثقافي» ينبني على تراتب أي 
أولية أو أفضلية وعلواً... في أحدهماء وهذا معنى وجود مركز في البنية» وليس هناك بنية 
من غير مركز وتقابل ثنائي. ظ 

هذا" التضوى :توف ااذقى :تنيت نيعا يقل لتق لغلاك ةا :يطلا ته مرجم ف 
سس لباه وذلئت عانه على تيلف ابن رشفن القر اقل علا فر نان حافنى 
كل تقابل ثنائي -من وجهة التفكيكية- وجوه تلاق في جانب أو آخرء وليس هناك تضاد أو 
تقابل تام» ولذلك فإن التراتب تركيب وليس طبيعة» وإيديولوجيا وليس واقعاء وتفكيك 
هذا التراتب يكشف عن الإيديولوجياء ويرسم محدوديتها ونسبيتها وعدم إطلاقيتهاء 
ويطلق المعنى من أسره البنيوي. 

ولم تقتصر إفادة التفكيكية من البنيوية في إقامة المبنى النظري الذي وجدته جاهزاً 
لممارسة جهد عكسي لتفكيكه؛ بل تعدت ذلك إلى فكرة البنية من حيث هي افتراض 
وخيال يقترحه الدارس البنيوي للتفسير» ويمكن أن نقتطف لتوضيح ذلك ما يورده ليتش 
فى شأن العلاقة بين الأبوين للتفكيكية والبنيوية: دريدا وشتراوسء قائلاً: «ما يعجب 
دريدا في شتراوس هو التعليق المتعمّد للمركزء والأصل» والموضوع المثبت» والجذر 
المطلق. ومع الإعجاب يقبس دريدا قول شتراوس في مفتتح علم الأساطير: وحدة 
الأسطورة ليست أكثر من ميل وإسقاط ولا يمكن أن تعكس حالة أو لحظة معينة من 
الأسطورة؛ إنها ظاهرة من الخيالء تَنْتج عن محاولة التفسير ووظيفتها أن تمنح الأسطورة 
صيغة تركيبية وتمنع تحطمها في اختلاط المتضادات)”*). وهذه إشارة إلى المدار الذي 
تقارنت فيه البنيوية والتفكيكية من حيث التعويل على دور القارئ وولادته المترتبة على 
«موت المؤلف»؛ تلك التسمية التى أطلقها رولان بارت في مقاله المعنون بها (1968) 
على لعدظة الاأتصير ]فك النتوعحى :و التظارض خنق لمرو لفت »و المتحاوزة له: 


(1) جاك دريداء البئية والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإنسانية» ص235. 
6 .مأك .م0 ب,طعأائع.آ (2) 


1291 


0-9-2 من وجهة التأويل النصوصي 

لكن الحديث عن القارئ هو حديث عن تفسير النص وتأويله» فهل يمكن تفريع 
التفكيكية من هذه الوجهة عن الهرمنيوطيقا”"'» بوصف الأخيرة نظرية عامة في التأويل 
وممارسة قديمة له» أو مماهاتهما؟ 

إن التفكيكية استراتيجية قراءة» وهي من هذه الزاوية تنضوي في مجال الهرمنيو طيقاء 
وتتشابه معها في طبيعة الممارسة» خصوصا في ذلك الاتجاه من الهرمينوطيقا الذي ينكر 
الح الدايك و اليذه قن الكصى »كج عه ساد اسر و وهو انيج كنقية لد رار ليت نه 
مقولة العلاقة بين المعنى والمؤلف. واستبدلت بها العلاقة بين النص والقارئ» حتى لم 
يعد هناك -كما في التفكيك- تأويل صحيح للنص أو معنى أوحدء وأصبح التأويل فعل 
القراءة التي تتغير بتغير التاريخ والأفراد. 

ولا بد أن نلتفت» في هذا الصدد. إلى سلسلة الإحالات اللامتناهية التي ينتجها 
النص في تصور التفكيكية؛ بسبب ما أسسته للنص من غياب المؤلف وتَفّي قصده إلى 
وسو وعبات لنت العسازيعاية أو التوه ود تدع الاعكاوك المج ورهن 
تخصيص لاستراتيجية القراءة التفكيكية» يقطع مع أي وجهة في التفسير أو التأويل تبحث 
عن وحدة لمعاني النصء أو كلية» أو تماسكء أو معنى نهائي» وتقطع مع التصور لمعنى 
محتجب في النصء لا تستغرقه قراءة. إنها -على عكس ذلك- تحدّ للوحدة والكلية 
والمعى المخ ذو النيافت نا كن ف هله اللعارق عن التوكي لها عه تمه 
التعع ين و قار جد ود ابو ا ب رو 


1-9-2 التأويل الصوفى والكتابة الصوفية 
ويتشابه التأويل اللانهائي للنصوص في التفكيكية» ضمن مدار تشابهها مع 
الهرمنيوطيقاء أكثر ما يتشابه» مع التأويل الصوفي للنص المقدس» سواء عند متصوفين 
مسيحيين مثل ديونيسيوس المنتحل 1(102[/5115 -100ا56 (؟1- 2) وإيكهارت 
(1260-1327) مكلت 8 11 وغيرهما ممن استدعى الوصف لهم لدى عدد من 
(1 )انكر أن الخو الى نعم رايا للمصطلحات الأدبية؛ كين ا" فيكت الور م 10ل يشير أساساً 
عامة بطري التأويل وف هذا لمن تبدو الملاقة مع نظرية لادب والد الأدبي» في الترابط بين ماهي الأدب رليم 


وما ينتج عنه من معنى سواء بتصور العلاقة بين المعنى والمؤلف أو , بين المعنى والنصء ومجازية الأدب أو حرفيته.. 
الخ. انظرء 


-9194 .مم , 1993 , ععمر8 امنمععمط :مضه 0 لع طلا 6 ,قتع بمعائا 01 تصمودماعة ,كسنورطق .8 .لز 
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الباحثين بآنهم «أسلاف التفكيك» لأنهم قاموا بتفكيك مركزية اللوجوس في عقائدهم, 
واجتهد دريدا في الكشف عن الصلة بينهم وبين هايديجر”"» أم في مذهب التفسير 
الصوفي اليهودي للكتاب المقدسء المعروف بالكبّالا (القبالة) ددوتا2طط21) أم 5 
العلاقة بالتصوف الإسلامى» تلك التى ألف إيان ألموند 20مطدآى صدكء عنها كتابه: 
(التطيوفو:والتيكيك ا دراسن ٠‏ مقارن 010 عربي ودريدا» (2)20014', على الرغم و 
عدم اطلاع دريدا على محيي الدين بن عربي (558ه/ 1164م- 638ه/ 1240م)) 
بع كله الكقانانك بدن بق لماقة الى النقاد لابن اقمية»»وهو هو المولود فى الجزائر. وهى 
دراب قار رن سرع بزذكها سس المسمعة له وها رقورين حورت دجوا 
والتفكيكية. 

وعلى أي حالء فإن وجوه التشابه بين التفسير الصوفي إجمالآء وهو تفسير يتعلق 
بالنص المقدسء والتفسير التفكيكيء تنبع أول ما تنبع» من عدم الإيمان بسر محدود 
وقاطع ذ فى النصء أي الإيمان أن النصن حامل يبث معاني جديدة بتكم ان نظيقا لوقن 
القار ولحظلة وعنى امعان لا تنيي» وكتاب سو ]و دون زب للضي الماتلسن + كيزا هو 
حال القرآن عند ابن عربي «بحر لا ساحل له””2. وهذا الموقف هو ما يتسع لدى دريدا 
ليشمل كل كتاب» فلا نص له معنى واحد أو معنى حرفي صحيح. 

وتتشارك التفكيكية مع التصوف في الارتياب في الفكر العقلاني الميتافيزيقي» وفي 
الإدراك لقدرة اللغة على الخلق» وإحالة الهوية على الاختلاف”*". وتسري روح تحررية 
فى التصوف والتفكيكية؛ فإذا كان نقض الحضور وتفكيك المعنى المحدد الثابت فضاء 
دلالة على الحرية والحركة المستمرة في التفكيكية؛ فإن ضيق المتصوفة بالقيود وهيامهم 
بالحرية أمر شائع في أدبياتهم. لكنها لا تخص التحرر بالمعنى الاجتماعي أو لا تعنيه 
مباشرة» بل تعني «إعتاق فكرة امتناع الحق على المعرفة» وإعتاق فكرة امتناع الكتابة على 


الات وأوعنا] عاتادوء لطا له ملتضعطآ ندا بمعلعه"! صعكا .كلم ,وأمادعطا :ملل 00د لزونة ما بنده1] بملتتء7 وعبروعول (1) 
00.79-80] 992] عرولا بج لل أن جالع حلملا تعلناة بإمقطلخ لإنطعه*! لإطه1” لتة لوحم لأمتماط .له 

(2) انظرء سعل البازعى» المكون اليهودي في الحضارة الغربية. الدار البيضاء وبيروت. : المركز الثقافي العربي» 7ممم. 
والدكتور البازعي يخص في حديثه عن دريدا مرجعيته في «المدراة ش»» ويعني تراث تفسير النصوص المقدسة عند 
الجماعات اليهودية. أي ميجمل سياق الهرمنيو طيقا التلمودية. ص ص -364 9 في حين يخص مر جعية «القمّالة 
وهي قراءة تصوفية يهودية للكتاب المقدس» في حديثه عن هار ولد بلوم؛ ص ص 385 -8 38 . وتلك دلالة ‏ خصوص 
وعموم. بحيث تشتمل علاقة دريدا بالمدراش عن علاقته ذات البعد التصوفي القبالي الذي يأخذ خصائص الإحاللات 
اللامتناهية للمعنى. 

(3) ترجمه إلى العربية» حسام نايل» القاهرة: المركز القومي للترجمة؛ 2011م. 

(4) انظرء المرجع نفسهء ص ص 31-29. 

(89)تقيه هن صن :134-130 

)6( نفسه؛ ص 29 . 
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التحكم ف الضبط من أغلال الفكر العقلاني الميتافيزيقي وقيوده)27. ويمكن أن نعود 

إلى كتب الصوفيين وأساليب تعبيرهم؛ لنجد لغة ليست مألوفة» لغة حية جديدة» يبدو 

فيها كل شيء رمزأء أي تتعدد دلالته» فلا : تقول الأشياء بشكل كامل ونهائي» وتنتهك لغة 

العادة والعقل» وتخلق عالماً داخل العالم: عالم أحلام ورؤى. 

ولذلك تبدو لغة مبهمة وعميقة المدى وحفية بالجمع ب بين المتناقضات والصور 
المتضادة. مثل قول ابن عر بي: (الحب حجابف عن نفسه» فإنه يطلبك بالفناء والبقاع. 
وهما ضدانء» وهما من أحكام الحبء لأنه يطالبك بطلب المشاهدة» وهي البهت فيفنيك 
ةة ويطالبك نامحان الأمر فيبقيك معلف :]20 و قول الشرئ: «وقال ل معرفة لا 
جهل فيها لا تبدو» وجهل لا معرفة فيه لا يبدو)” «وقال لى اقعد في ثقب الإبرة ولا 
تبرح وإذا دخل الخيط في الإبرة فلا تمسكه وإذا خرج فلا تمده وافرح فإني لا أحب إلا 
الفرحان...). وما يرد عن الشبلي أنه قال يوماً لأصحابه: «يا قوم! أمر إلى ما لا وراء 
فلا أرى إلا وراء» وأمر يميناً وشمالاً إلى مالا وراء فلا أرى إلا وراء»ء ثم أرجع فأرى هذا 

كله في شعرة من خنصري)”7. 

ومعنى ذلك أن الصوفية استراتيجية قراءة وتأويل وبالقدر نفسه استراتيجية كتابة» أي 
مذهب خاص في فهم اللغة وفي ممارستها. وهي من هذه الوجهة تتلاقى مع السوريالية 
في أكثر من وجه» وبخاصة الحديث عند ابن عربي وأندريه بريتون عن نقطة تنحل عندها 
جميع المتناقضاتء. على اختلاف بينهما في الآفق الذي يتراميان بدلالة هذه النقطة 
إليه. وتجليات اللغة لديهما في الإحالة على الباطني والخفي وفي التحرر من كل رقابة 
يمارسها العقل» وهيام بالحلم... الخ وفي مجمل تشوف الكتابة الصوفية إلى الرؤيا 

(1) نفسه. ص39. 

(2) محيي الدين بن عربي» كتاب الحجب» عناية عاصم [إراقث الكيالي؛ رد .ءت» ص 103. 

(3) محمد بن عبد الجبار النفُري» كتاب المواقف» تحقيق: : ارثر يوحنا أربريء القاهرة #مكنة المثثن (د تو صن 67+ 

(4) نفسهء ص 5 7. 

(5) نقلا عن: عبد الرحمن بدوي»؛ شطحات الصوفية» الكويت: وكالة المطبوعات (دون تاريخ) ج1» ص 42. 

(6) يتعرف الشطح لدى المتصوفة؛ كما لدى أبي نصر السراج جح الطوسي(توفي 378 ه/ 8 م)» بأنه : ااعبارة مستغرقة في 
رصح رج ناض شرع رجاج حده علد تود اع تادر صر عير ج الطوسيء اللمع» تحقيق: عبد الحليم محمود 
وطه سرور» القاهرة وبغداد: دار الكتب الحديثة ومكتبة المثنى» 2 0م ص 3 45) ويضيف الطوسي 
واصفاً مقدار التحرر فيه لدى المتصوفة من الرقابة أو الإحالة على الظاهر: افكل واحد منهم ينطق بحقيقة ما وجد... 
ا ل ا . وهو يأتي -فيما يصفه عبد الرحمن بدوي- نتيجة وجد عنيف 
لاد يع صاحبه كتمانه» ويحدث الشطح والصوفي في حال من عدم الشعور (عبد الرحمن بدويء, مرجعه السابق» 
من عي 10 -11) وهناك دراسات عربية» عن العلاقة بين الصوفية والسريالية وشعر الحداثة» لدى معاك - - أدونسنة 
الصوفية والسوريالية» بيروت: دار الساقي» 1 199» وعصام محفوظ؛ السور يالية وتفاعلاتها العربية» بيروت : المؤوسسة 
العامة للدراسات والنشرء ط1آء19827». ص ص 21 -24» وعبد الحميد جيدة» الاتجاهات الجديدة ف في الشعر العربي 


المعاصر» بيروت: مؤسسة نوفل» ط1. 1980م: ص ص 96 -104) . انظر مقارنة أدونيس بين ابن عربي وبريتون في 
شأن الجمع بين . المتناقضات» مر جعهة السابق» ص 49 . وانظر عن وجهة الحضور للدين والتعويل عليه في الحداثة - 
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ومجاوزتها للعقل وثوريتها التحررية تلاق مع نزعات الحداثة الأدبية في أوربا” التي 
مثلت» من منظور التفكيكية؛ أنموذج الكتابة المجاوزة لمركزية المنطق. 


2-9-2 بين التصوف والسيميولوجيا والتفكيك 
ولا يقتصر تشابه التأويل اللانهائي للنصوص في التفكيكية مع التأويل الصوفيء بل 
يضاف إلى ذلك تشابه مع التأويل فالسيميولوجيا لدى شارل بيرس. فدريدا يحيل على 


م ا ا وديا 


بيرس* في شأن إشارته إلى نمو الرموز وتطورها من علامات اخرىء واننا نفكر فقط 

بالعلامات (أي باللغة) فالعلامة تحيل على علامة وليس على شيء. إن السيميولوجيا 

عع فيوس نيما يفتك وويذاه لم اقلند اتفسد على مقطو فالمنطق لين إلا ايها آخير 

للسيميولوجياء أي مذهباً صورياً للعلامات» وليس -كما في المفهوم التقليدي للمنطق- 

الذي توجهه قيمة الحقيقة. 

لقد وجد دريداء أن بيرس يتوغل في اتجاه ما صار دريدا يسميه تفكيك المدلول 

المتعالي الذي يضع في لحظة أو أخرى. نهاية مطمئنة للاحالة من علامة إلى أخرى. 

للعلامات» ولذلك فإن ما يطلق حركة الدلالة (أي الإحالة غير المتناهية لها) هو الذي 

يجعل انقطاعها مستحيلا» فالشيء نفسه علامة. وينتهي دريدا إلى القول: «وبواسطة 
إحلال لن يكون إلا لفظياء ينبغي أن نستبدل بالسيميولوجياء علم الكتابة في برنامج 

دروس في علم اللغة العام)”©. أي في كتاب سوسير. ظ 

فعلم الكتانة» فى هذا الإحلال» هو الذي يخصص تحرر العالامات من أن تظل 
بسك ةا للبرنا لرالعه عسي تنا سير يمي الى بجعا اللننا قاس مدو ءامن السبهير لوضيا 

في نبوءته التي تضمنها كتابه الذي شيا إليه دريدا هنا (دروس في علم اللغة العام». 

و إحلل يجاوز اغتباطية العلاقة بين الدال والمدلول غند سوسيرء إلى الأطروحة 

ل 2 

م الأوروبية» مقالنا: تقويم الحداثة» مجلة المنهل» عدد نوفمبر-ديسمبره 2)2014 1م وقد أشتارث سوؤن بكمورسء الن 
العلاقة بين أندريه بريتون» أبرز رواد السوريالية» وبين الصوفية اليهودية المعروفة بالكابالا (القبالة) انظرء 
5 .رباك .م0 ,ووعهك/طا-اعناظ 5211لا5. 

(1) يمكن من هذه الوجهة» ملاحظة نظرية الكتابة الشعرية لدى الرمزية» والأسلوب الذي كتب به رامبو قصائده النثرية 
«الإشراقات» التى يوحى عنوانها فى حد ذاته بالمعاني الصوفية. وفي قصائد بودلير وفاليري ومالاراميه كما في قصائد 
أزراباوند وإليوت وغيرهماء كثير من الملامح الصوفية (انظر -مثلاً- الملامح اللغوية لدى أولئك من الوجهة التي 
نحن بصددهاء في كتاب: هوجو فردريتشء ثورة الشعر الحديث؛ ترجمة: عبد الغفار مكاويء القاهرة: الهيئة المصرية 
العامة للكتاب» 2 197م. وفي رواية «أوليس» لجمس جويسء كمثال على رواية تيار اللاوعي» تجليات تصوفية عديدة. 


(2) جاك دريداء في علم الكتابة»؛ ص ص 131-127. 
(3) نفسه ص131. 
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الأساسية في «علم الكتابة» وفي التفكيكية إجمالاً: (الاختلاف المرجىع» ومن ثم الإحالة 
اللامتناهية للمعنى» بما يخيل تطابقا في مدى هذا اللاتناهي بين دريدا وبيرس. 

ونستطيع أن نتلمس ملامح التشابه هذه مع أمبرتو إيكو'"'' الذي يجمع وجوه التشابه 
بين ما يطلق عليه «المقاربة الهرمسية للنصوص» وبين المقاربات المعاصرة بما فيها 
السيميولوجيا والتفكيكية» وهي ملامح ترينا مرجعية التفكيكية» في مقولات الصوفية 
فى حسبان النص كونا مفتوحا (0061-600) بإمكان المؤول أن يكتشف داخله سلسلة من 
الروابط اللانهائية. وهويرى مثلهما عجز اللغة عن الإمساك بدلالة وحيدة ومعطاة بشكل 
سابق» ولذلك يتشابهون في النفي لادعاء أي نص أنه يثبت شيئا ماء أو يريد أن يقول (كذا) 
لآنه لا ينتج إلا سلسلة من الإحاللات. 

وعلى رغم ذلك فإن أحداً من المناهج الثلاثة لا يطابق الآخرَيْن تمام المطابقة؛ 
فالمقاربة الصوفية إذ تؤمن بأن النص «بحر لا ساحل له» وأن معانيه لا تنفد ولا تتناهى. 
وأنها تقتدر على الانتقال من مدلول إلى آخرء ومن ' تشابه إلى آخرء ومن رابط إلى آخر 
دون ضابط أو رقيب. فإنها على عكس المقاربة التفكيكية على يقين بوجود مدلول كوني 
واحد ومتعالء تنتهي عنده -فيما تتصور- كل المتناقضات» ويستعصي على أي تحديد. 
عافن ذلك النصن الكيير للعالم» عن امتلاء المدلول لا عن غيابه» والمدلول النهاتى 
سر يستعصى على الإدراك©©. ويمكننا أن نقرأ فى ذلك تحرير الدلالة ومفارقتها للظاهر 
ا ا ل ل ل ل 
لوا در ال اك را ا | 558 0 522 ان يتيم» "قات للاب) الينين منة 
ولادة كريمة» «ما هو بثمرة ولادة شرعية) القيط» «خارج على القانون» . وهوء إذن» 
يستمد غناه من القراءة» ولا يحوي سراً كما هو سر النص عند الصوفية الذي يجعل النص 
المقدس لديهم ممتنعاً عن التناول» وخفياً لا يضارعه أبداً أي تفسير يقدّم له. 


(1) أمبرتو إيكوء التأويل بين السيميائيات والتفكيكية» ترجمة: سعيد بنكراد» بيروت والدار البيضاء: المركز الثقافي العربي؛ 
200 42. 
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(2)اتفسهة وطن فل 1119-1118 

(3) انظر» ابن عربيء» الفتوحات المكية» القاهرة: دار الكتب العربية الكبرى» (د.ت).ج2 ص 24518 وقارن بوصف 
إيكيازت» للتصن المقدس لديه: ما من حكيم يحاول سبر غوره إلا وجده أعمق مما ظن فيكتشق فيه أكثر هما اكتشف. 
ومهما سمعنا ومهما قيل لنا فهو يتضمن معنى آخ خفيا» نقلا عن: آأيان الموند» مرجعه السابق» ص 139. 

(4) انظرء جاك دريداء صيدلية أفلاطون,. ترجمة: كاظم جهاد. تونس: دار الجنوب. 1997» ص ص 109-106. 
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وإذا تحدثنا عن تعدد التأويل ولا نهائيته وعن سلخاء النص وغناه لدى الصوفية 
فنحن نعني النص المقدسء في حين تعمم التفكيكية ذلك على مطلق النص المكتوب. 
ل ل ل 
بلوم يقول بضرورة القراءة الخاطئة 71015120128 01 /(]51و721606 116» فى النصوص 
حر انا اوضر يلعاي الما ا قله ا موري ا 
فائلا: «أيّ نقد أو تأويل يهدف إلى إنجاز قرا زاك معكريدة أن مشبيواظة هو يف 1" 
فإن التفسير الصوفي يستبعد بعض التفسيرات للنص المقدس» كاستبعاد ابن عربي بعض 
تفاسير القران: 027 لها بأنها «بعيدة الاحتمال» أو «غريبة» أو «من هوى النفس». 

وهي لديه تلك التفاسير التي لا تخلص للحقيقة القرآنية مثل تفسيرات علماء 
املظ ن و اللعتيدين نهدا قينا لاخر اعت برقو ادو غك 141 قينا ليمالا عواءضاى دوين 
وطالنكة الكليناة الك افك فلن الولى فدات كوا؟ المحية الفا وجتستر الإلى اللاووالا 
الحيدة لمننو | اراد ض الملوك فيما لهم فيه هوى نفس ليستندوا في ذلك إلى أمر شرعي 
مع كون الفقيه ربما لا يعتقد ذلك». ويضيف إلى ذلك قوله: «فلتعلم أن الشيطان قد 
مكنه الله من حضرة الخيال وجعل له سلطاناً فيهاء فإذا رأى الفقيه يميل إلى خوى يعرف 
أنه يردي عند الله زيّن له سوء عمله بتأويل غريب يمهد له فيه وجهاً يحسّنه في نظره0”". 
ويمضي ليستههجن التفاسير التي تفتقر إلى التناسب بين ظاهر الكلام ومعناه» بين المعنى 
العورف و الات 

وعلى رغم ذلك فلا نملك إلا أن نقف مع أيان ألموند في حيرته من عدم تكشف 
صلة أو مناسبة في تفسير ابن عربي نفسه بين ظاهر بعض الآيات وتأويله لها». وهذ 
يفضي بنا إلى ملمح آخر في القراءة الصوفية للنصء يفرقها عن التفكيكية» وعن مجمل 
النظرية الحديثة للنص والقراءة» وهو رهنها ل«العارفين» والضن بها على غير المتصوفة. 
فليس خخطأ التفسير من وجهتها إلا في المسافة التي تنتج الاحتكار للمعنى صوفياء ومن 
ثم الدوران في إنتاج معاني قديمة لا تتجدد. 


75 .تراك .م© لانت :نقلا عن (1) 
.5 .تر بتاك .م© بتأعازعنا (2) 
(3) ابن عربي» مرجعه السابق. ج3 ص 69. 
(4) نفس ج3 ص 0 وقازن انان المزتن: التضوف واتفكيكه ضفن فحن 153-152 
(5) انظ ؛ أبن عربي» مرجعه السابق» ج2 فخ فين :5952598 
(6) أيان الموثت مرجعه الشاق صن قن 58-154:الوازسق يضرت لذلك أمذلة هن تأويل ابن عربي» مثل تفسيره لقوله 
تعالى: «يا أيها الناس اتقوا ربكم الذي خلقكم من نفس واحدة» (النساء: 01 ن عربي»؛ فصوص الحكم. تحقيق: ابو 
العلا عفيفى. بيروت: دار الكتاب العربى (د.ت)» ص 56. 
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3-9-2 مقارنة بين التفكيكية والسيميولوجيا 


وعلى الرغم من وجوه التقارب بين التفكيكية والسيميولوجيا في شأن الإحالات 
اللقسامن المعو إن سو قن لزه لذااك لسر ار ع و كما تساك اللونن دري 
يخالف واقعها التفكيكي عند دريدا. وقد كتبت الباحثة البولندية هانا جورفيتش» 
مقالآ» في ضوء تحليل أمبرتو إيكو للعلاقة بين بيرس ودريداء ونُشر ضمن كتاب يجمع 
قراءات لإيكوء لكنه مهم في سياقنا هناء لتركيزه على جلاء وجوه التناقض والتضاد بين 
السيميولوجيا والتفكيكية”'. 

وأول ما تقف عليه جورفتش هو موقف المعارضة لصفة التقارب والتشابه بينهماء 
فالتحليل للعلاة قة في هذا الصدد استثير بطريقة يقة دريدا في الحديث عن بيرس والسيميولوجيا 
يف اناه لق ورور تلقو شعن اناهير ارا برس فتافدك فى وضفة الطودق إلن 
اللنكيكية أو كانت الخطرة الأولئ إلى تفكيلك العلاقة: ومن اقم افإن ذويةاطنس وهم 
التقارب بين التفكيكية والسيميولوجياء وهذا ليس إلا تفسيرا خاطعاً لبيرس2) 


9ك و دوه | مفهوم العلامة 


وقد بدا مفهوم «العلامة» 5187 موضع اختلاف وتناقض بين السيميولوجيا 
والتفكيكية. فالسيميولوجيا : م ا ا ا 
وموضوعها كشيء ممثل بواسطة العلامة» ومعناها المدرك بواسطة علامة أخرى7© 
وهذا النمط من العلاقة الثلاثية هو ظاهرة «التمثيل») 15616562186101 وهى جوهرية 
العاكافة كرون غلا قل :و نوفيا لا رحد عاكطة إمالانا ,الك هذا المع التعينى للعلدية 
مرقوقن مخذرياً برقل التفككية» «النفظة الرقسنة لدىندريدا أن يفكك مفهوع العلامة: 
وذلك ليكتشف معناها الخفي؛ وليجد بعض قرائن غير منطوقة» وشيئاً آخر غير وجودها 


معع0]! .لك الإوأمطاضم مخ نمعظ جرمتلدع!! ,صل ,ممتاءتسافممءء6 لمة معتاتطن5 ,د60 ملم ملزإجعنا8 ممصوط (1) 
163-02 .رم ,1997 مؤوعام لإالواه اانا قله 1:01 :اماع صضتحصمه!8 ,1أ022م09) 

3 .1ط (2) 

(3) تبدو المكونات الثلاثة للعلامة الثلاثية عند بيرس موازية» لمكوناتها عند سوسير» فهي مكونة عند بيرس من: الممثل 

تلع حديه] جرع مع رع ]1 وهو (الشيء الذي ينوب لشخص ما عن شيء ما من وجهة ما وبصفة ما» والمفسر أغصماءصم:ء]12 

للعلامة الأولى أي للمثل. والشيء ]ءءزطه وهو ما تنوب عنه العلامة أي موضوعها (انظر» تشارلز بيرس» تصنيف 

العلامات» ترجمة : فريال جبوري غزول» ضمن كتاب: أنظمة العلامات في اللغة والأدب والثقافة- مدخل إلى 

السيميوطيقاء إشراف: سيزا قاسم؛ ونصر حامد أبو زيدء القاهرة: دار إلياس» 1986» ص ص 138-137). ولدى 

سو سير تتألف العلامة» مثل كلمة شجرة» من الدال :ع اصع51 وهو الصورة الصوتية التي تجمع حروف كلمة اشجرة» 

(أي ما يطلق عليه بيرس الممثل) والمدلول 5:18584عف5 (وهو المفسر عند بيرس) وهو ليس الشيء وإنما الصورة الذهنية 

أو المفهوم» والمرجع أو الشيء»؛ وهو الوجود الحقيقي للمدلول المتفق عليه عند أبناء اللغة للمدلول (سوسير» مصدره 
السابق» ص ص + 7-8 8). 


8ظ0] 


الجوهري. إنه يعلق المشكلة الجوهرية: ماذا تكون العلامة؟ ويستبدل بها الببحث عن 
ناذا لأ تكون العلامة؟ ويتفكيك العلامة ينفى دريدا فكرة التمثيل» فالششل من وجهة 
درون بم الأو فرق لقيو ضرق ادناه خا قير ب 

وتنتهي نتيجة الدحض لمفهوم العلامة والمعنى» لدى دريداء باستبدالهما 
بمفهوم جديد هو الحرف 0012102126 و علم الكتابة /318111210181) التي تكون يلا 
دمي لواحكيا ؟ فليس 0 عمطنحططة01 علامة» وليس شيئا تصنيفياء» ولذلك تغدو 
النظرية عنه مستحيلة” '. هكذا يَنْج -فيما تقارن جورفيتش- عن تفكيك دريدذا للعلامة. 
رفض للسمة المرجعية فيهاء.وهذا يخيل على.فكرة «معتى المغنن» فالعلامة ستيدل 
فقط علامة أخرىء ولا تملك أي علاقة بأي شيء آخر غير العلامة» ومصطلح الكتابة 
الأصلية 161311116 عند دريدا هو مصطلح لهذه العملية غير المرجعية التي تختلف عن 
الآلية التى يغدو عبرها الشىء علامة وهى ما يسميها بيرس «السيميوزيس) 561010515 
أي ضير العاذناك: ْ ْ 


2-3-9-2 الاختلاف في الموقف من المعنى 

وطبيعي» ما دام الأمر كذلكء» أن يكون المعنى موضع تضاد حاسم بين التفكيكية 
والسيميولوجياء فالمعنى عند بيرس هو ضمن العلامة» وليس وراءهاء إنه ينتمي إلى 
العلامة ردلا من أناتكرة فقظ فمايين العلامات وعدا الب الجوهرى للعلامة هو 
ما يسميه بيرس «التفسير الفوري» لهاء أي التفسير كما يكشفه الفهم الصحيح للعلامة 
نفسهاء ويّدعى» عادة» معنى العلامة. وإلى ذلك فإن التفسير يجمع إلى الصريح في 
الؤلافة فياقها وظروقة تلففلهاء :وهو العلاقة الغالكةمن التكويق الفلاني للغلافة آي آنه 
ليس نخارجياً عن العلامة بل هو عنصر جوهري في العلامة نفسهاء ولذلك فإن كل علامة 
تملك إمكانياتها التفسيرية السابقة للتفسير الحقيقي» وهذا التفسير الحقيقي يتم بواسطة 
علامة أخرى» ويدعوه بيرس «التفسير الأخير». وبهذا يتحدث بيرس عن «ادرجات 
التفسير) المختلفة. 

وفي المقابل من ذلك» تضع جورفيتش التفكيكية» فهي تنفي أي معنى جوهري 
للنص» وتحدد المعنى خارجه. إن المعنى لدى دريدا ليس حاضراً في النصء إنه يجدّد 
في عملية لا نهائية من الاختلاف والورجاء . النص يعني لا شيء إطلاقاء والمعنى الذي 
يملكه غير قابل للتقرير» وما يوجد هو مجرد العب ساخر بالمعنى» أما القراءة فهي كتابة 


.165 .م ..لأط1 (1) 
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نص جديدء إنها تصنع المعنى الذي يختفي في اللحظة نفسها عندما يصنع. هكذا يغدو 
النص في التفكيكية -بحسب وصف جورفيتش- أحجية لا يمكن أن تُحَل» إنه لا يُحضر 
شيئاً عدا إمكانيات مفتوحة من الاختلاف... إن دريدا ينفي أي هوية للمعنى”". 

3-3-9-2 الموقف من الزمن وسؤال الحقيقة والغاية 

وتقف جورفيتش على ملمح آخر للاختلاف بين التفكيكية والسيميولوجيا من زاوية 
العلاقة بالزمن والرؤية إلى التطور والاستمرارية» ففي التفكيكية لا يوجد نمو كما لا يوجد 
انحدارء لأنه لا يوجد مقارنة و لا تقويم. وبحسب مو ( التشتت» 10155©6111111861011 عند 
دريدا ليس للحضور الفوري علاقة بالماضي أو المستقبل؛ إن الكتابة تعرض الحاضر 
فقط» وكل كتابة هي محوء فالنص القديم يستبدّل بآخر» ومن ثم لا يوجد اتصال في 
التفسير» ولا يوجدء بسبب انتفاء الاستمرارية هذاء تاريخية في التفسيرء فكل آن نقطة 
زمنية فارغة من الحضور. وعلى العكس من ذلك يؤكد بيرس الطبيعة النامية فى تحول 
العلامات وصيروتها الدلالية «السيميوزيس» وهذه دلالة لديه على تراكم 000 
والتراكم هنا ضد للمحو هناك» وعلى التطور المستمر في التفسيرء لأن العنصر السابق 
يتضمن الحاضرء والحاضر يصنع أساسا للخطوة التالية. 

وتنقل جورفيتش في هذا الصدد وصف بيرس للماضي بأنه «مخزننا الوحيد 
لفلفو عن راردا سن قير انا اومطة انا رو سيور خليةا ذلك لنقار :فى لفك كرد 
بن السافيروي: ‏ الحاقين الذي تنيلك عليه | المح و العلا ارد لديل اذأ نقد أ 
حضور. وهذا يقودها إلى علاقة العلامة بالزمن عند بيرسء فالمدة الزمنية جوهرية 
للعلامة» لديه» ولكي تكون العلامة علامة» فإنها تتطلب تفسيراء وهذا يصنع من 
السيميوزيس عملية زمنية» ويغدو تطوره في الزمن ضروريأًء لأن العلامة تحوي انفتاحاً 
على المستقبل» والتفسير هو علامة مستقبلية. ولذلك فإن الشيء يكون علامة من منظور 
المستقبل» ومفهوم العلامة يفترض جريان الزمن. وتضع جورفيتش التفكيكية على الضد 
من ذلك فالكتابة» في منظور التفكيكية» تؤكد الحاضر فقط» فالماضي يُمحى والمستقبل 
غير محسوم ومخبوء في إمكانيات لا نهائية. 

لا شيء -إذن- غير القفز من حاضر إلى آخر عبر لعب العلامات الطارئة. وتعرض 
في هذا الصدد- أبرز مفاهيم التفكيكية» مثل: الكتابة الأصلية» والتناص» والتشتتء 
والمحو... لتقرأً فيها نفي الذاكرة والتأكيد على النسيان. إنها قطع مع الماضي/ القديم. 
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وأيضاً مع المستقبل/ الجديد. ومؤدى ذلك أن يصبح السيميوزيس «عملية غائية» 
القوفى ارهن العاؤنة إن مشو يدا ةا خرف وو التعميو و العا اموي هر تيدان 
اقبي الى الممقف بوهم للدي زمزم اللقس اكد اليو المعرفة 

لكن دريدا ينفي الوجهين جميعاً: ينفي تعريف المستقبل بوصفه انيور اط وي 
أ قداك للكناية ناذا "كانه السيعيوز سين غاناء إن التفكيكزة تدعن الدسدضن لأى 
غائية”". وهذا يفضي بجورفيتش إلى الوقوف على سؤال الحقيقة من الجهتين؛ فمن 
جهة السيميولوجيا فإن الحقيقة هي الهدف وهي مصير التفسير» و«التفسير النهائي» عند 
بيرس» هو ذلك الذي يُقرّر أخيراً أنه تفسير صحيح. أما من وجهة التفكيكية فإن القصد 
الرئيس هو أن تَنْتجح عملية تداخل نصوصي مستقلة عن الغائية والحقيقة؛ فالكتابة تفكيكيا 
لا تملك هدفاً ولا تهدف إلى صدقية. ومن هذا المنظور التفكيكي يتم حساب الحقيقة 
في خانة «التمركز المنطقي» المدانة والمطلوب التغلب عليهاء كيما يتحرر التفكير من 
استبداد اللوجوس ومن الغائية. 


4-3-9-2 التشابه والاختلااف 


ونتيجة المقارنة التي تقرأها جورفيتش في تشخيص إيكو للتقابل بين السيميولوجيا 
والتككيةهى الوقوف» عن الاتسلاف الجذرق الظرى: والمديحى :يتدهما» ديف 
يغدو أقصر طريق لتشخيصه -فيما تقول- هو وجود صدع 618817 بينهماء وهو صدع 
بين العقلانية التي تمنح صفتها للسيميولوجيا وبين اللاعقلانية التي تصف بها التفكيكية. 
وتتتخذ من هذه الزاوية محور تقابل بينهما في مواجهة سؤال العلمية: فالتفكيكية التي 
تعرّف الكتابة الأصلية من حيث هي لعب» هي نفسها «مجرد لعب» في حين تطمح 
السيميولوجيا إلى أن تكون مثل علم دقيق©. 

هذه الوجوه من التقابل والتضاد والاختلاف بين السيميولوجيا والتفكيكية» وعلى 
رغم ما ينتج عنها من مسافة تباعد بينهماء لا تلغي مرجعية السيميولوجيا للتفكيكية. 
فالقراةة السعفيو لوحسة .ف :إتانحتيا العرد أسانى اعديدته التفككية و نفلت نه البى 
فويض التفركة الممطلتق» و المسوير اويا نازلا كرك الما نه الت عترنها لكي : 
إلى هذه النتيجة. ومثل ذلك يمكن أن يقال في شأن مفهوم العلامة ودورهاء فالأهمية 
التي توليها السيميولوجيا للعلامات» هي أهمية اللغة التي تَعْبر من ألسنية سوسير إلى 
ا 170-171 .م,.لتط1 (1) 


2 .م .110 (2) 
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تفكيكية دريداء فتزداد بالتصورات السيميولوجية» التي وسَّعت مفهوم اللغة» جبروتاً 
واحتواءً للوجود والواقع» فأصبح الوجود والكيئونة والفكر والثقافة... لغة. 

ولبست إخالة العللامة على غلامة؛ واستتخالة الندلول نفسة: إلى غلامة» إلا الصورة 
الأجلى لتفسير تلك الأهمية التى تحتلها اللغة» والحبل السري الذي ينمي التفكيكية 
ال التضيلة الجا ةا والسميز ارس اككر مرق إفهانهاا إلى ا قل وخر وى الك قرا 
حويكا لاوجو لق ء اسلا ارج النضن اوه قرلة جرهرية في اللالالةاعلى التفكيي: 
ومتطرفة قياساً على السيميولوجيا والألسنية» العلامة الأبرز لذلك الانتماء. والرابطة التي 
تربط بين التفكيكية والسيميولوجيا من جهة» وبين التفكيكية والتصوف من جهة أخرى. 
تحيل على علاقة بين السيميولوجيا والتصوف» وهي علاقة مشتركة مع التفكبكية أيضأء 
وأعني ما يضفيه المتصوفة على اللغة من قدرة على الخلق. 
0-10-2 الذات بين الدال والواقع لدى لاكان 

ولقد اجتمعت لدريدا في لاكان صيغة من التفاعل بين الدراسات اللسانية 
والسيميولوجية من جهة؛ والتحليل النفسي عند فرويد من جهة أخرى: صيغة خلقت 
وجهاً جديداً في كلا الجهتين» وجددتهماء بقدر ما أنتتجت في الجمع بينهما من معرفة 
جديدة للدال وأهميته» وللذات وتكويئهاء ومن ثم لعلاقة الذات والواقع والتجربة باللغة 
بما فيها المنتجات الأدبية والفنية. والأهمية التي وجدها دريدا في تلك المعرفة التي 
أنتجها لاكان» تتعلق بحرية الدال وانفصاله عن المدلول» ودوره في تشكيل التفكير 
الإنساني» والفجوة التي تفصله فتفصل اللغة إجمالاً عن التجربة المباشرة أي عن الواقع 
وعن الذات» ومن ثم تغدو الذات والهوية والحضور في حالة سيرورة وحركة تمامأ كما 
فو الذاله 

وهذه تصورات تقلب المفاهيم الناجزة عن أسبقية الذات والواقع والمعنى» وعن 
توحدها وثباتها. تلك المفاهيم التي رأينا مرجعيتها في النظرية الأدبية قبل أن يأخذ الدال 
هذا المفهوم الانقلابي» الذي صادق على الممارسات الطليعية في الأدب والفن من 
حيث هي وعي أكثر بصيرة بالدال. ولذلك عنون ليتش في كتابه «النقد التفكيكي» القسم 
الذي أورد فيه أطروحات لاكان المرجعية للتفكيك ب«النظريات الحديثة للدال» ولاكان 
بالفعل يقدم نظرية حديثة في الدال» وليس في الأدب أو الفلسفة» تماماً كما هي أبرز صفة 
في التفكيكية. 
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2--1-10 اللاوعى وبنية اللغة وحرية الدال وأوليته 


ولقد كان اكتشاف فرويد الأبرز «اللاوعى» الذي يؤثر لديه ويوجه القول والفعل 
والإدراك» مستهل القراءة الواضفة سفيما رأى لنين- في ,مشروع لاكان النظري عن 
الدال. فهما يلتقيان في نطاق الوصف للاوعي والتأكيد على أهميته» ويفترقان بعد أن 
يقول لاكان: (إن اللاوعي هو بنية لغة)"”"". وكاقك نقطة اللقاء التى هى فى الوقت نفسه 
نقطة الاقتراق سو سوسير ولاكان سانا موازيا للاللك في اقراءة ليعتن الواصقة المريييية 
التفكيكية» في مشروع لاكان النظري عن الدال أيضاً. فسوسير ولاكان يلتقيان في نطاق 
الوصف للدال الذي رأى سوسير صلة تلازم بينه وبين المدلول حتى شبّه العلاقة اللاصقة 
بينهما بالعلاقة بين وجهي الورقة» ولكنهما يفترقان بعد ذلك «فالدال والمدلولء وفقاً 
للاكان» مفصولان مبدئياً بحاجز يقاوم الدلالة. وهذا الصدع بين الدال والمدلول» بين 
الكلمة المنطوقة ومفهومها المقصود يسمح للاكان أن يمسك بجانب واحد من الحد 
المقسوم وأن يمعن النظر في الدال)©©. 

وهذه الحظة حاسمة» كما يصفها لعكن ميحقاء وهى لحظة إطلاق الدال: خرا 
فيقول: «ومن الآن فصاعداً نواجه مد لقا 518511110 0-6 ودالا عائماً 111008 
11 وهنا يفض لاكان مسألة رنانة قديمة» ويمجد الاختلاف الأولى)”'. وبوسعنا 
أن نقرأ الأهمية التي يعلقها لاكان على الدال؛ في اجتماع المفارقة لديه عن فرويد وعن 
سوسير» فأهمية اللاوعى عند فرويد والمزاوجة بينه وبين وصف اللغة عند سوسير بأنها 
بنيةء يما أننح عدن لاكان اتضاف اللاوعئ بنظاء اللغة ويتيتهاء فظو لدى لأكان إلى الوغئ 
نما يضتعه الذال مق ذور تشكيلي للمدلول ومن أسبقية عليه؛ من دور تشكيلي للذات 
وللتجربة والوعي. وذلك أن الدال مؤلف قبل أن نولد» فنحن نندرج فيه وندخل إليف 
لأنه سابق على الذات لا لاحق» وهو ليس دالاً بمعنى إفرادي أو جزئيء بل بمعنى النظام 
أوتسكة الو نوها على مله وسور 3 120 اللقة لقد علي اله الأرجوي ذاه 
تفووار نه تطاء نعو لوال بص قوم الله وما وام الدالطاها عا جهذا لمن ذإذ 


ماك .م0 بطعااعآ (1) 
1م ,.لذط1]1 2 

١١- 12 )3(‏ .صم ..لأط1. ولاكان يستخدم الصيغة 5/ 5 لتمثيل تصوره عن الدال وعلاقته بالمدلول» فالخط الفاصل بين 
إترين ل عاس السيات إن الفاعيل اللي تعره فين لدان و اليد ارك: لدان اجن ضور الشحرق اك رو ارمح 
الأعلى؛ احكاية لهيمنته وطفوه؛ في حين يأخذ المدلول صورة الحرف الصغير والوضع السفلي» ٠‏ تمثيلاً لانزلاقه عن 

الدال وتأخره ده . انظر: 

عل 7/11 لإلتملاقث .كتنة ا ,15كلا|1102112ع/ا25 17[ ع8 3نا8 311[ 01 1011أع0نا"! عط : أاع5 علا !0 عع قناع هآ عط 1 بموعما 5عوعةل 
11-1 .مم .تلطأ سه .218-224 .مم ,1981 بدوءم<ا1 لإأأعنع امنا وسماعامه1]آ صسطمل عط :عم صسصن لوط 
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الأنقلمة القافة واللغوية يوسقفها دالا تفرضن الأنظبة و اليقياتت عليداء مدل ذكدو انا رسكل 
اللغة في طفولتنا. 

لكن الأكثر أهمية في تصور لاكان الذي ينتج عن ذلك هو أن «بين التجربة المباشرة 
واستعمال الدوال فجوة واضحة)”©. فالخطاب الذي نشرح فيه ونتصور به أنفسنا وعالمنا 
يقرّض أي إمكانية لعلاقة مباشرة بين الذات والتجربة أي لأي وجود خارج اللغة, إنه 
يجعلها علاقة عبر اللغة وبهاء فلا تظهر الذات -مثلاً- في اللغة» بطريقة يمكن أن توصف 
بأنها صادقة أو حقيقية أو شفافة» فنحن -فيما يشرح ليتش فكرة لاكان- نبني الذات في 
اللقة كه يناه أن تكون أو تزونتها أن تظهن:. ورغبتنا في أن ننظّم التجربة ونشكلها 
ونشدانّنا ذلك يباعد انعكاسنا عن تلك التجربة» أي يصنع شقَّة بين التجربة وبين بنائها 
والدلالة عليهاء فالدوال تحرف انعكاسناء ولذلك فإن الحاجز فى صلب العلامة» يؤشر 
الى سساقة الاسع ني لرل ال عندها كاعم عن أ ندر ل ورتسا 0 

وهذه أفكار جوهرية في التفكيكية سواء من جهة النفي لوجود شيء خارج اللغةء 
أم من جهة النفي لشفافية اللقة رونا هاو انهنا تود عق واحدا وثاها كما عسي 
فالاختلاف» وهو المبدأ الجوهري فى التفكيكية» هو -فيما هو- اختلاف بين المدلول 
والدال» فليس هناك من دال بسيط مفرد يحيل على نفسه ويحضر بنفسه بأي طريقة 
مكتوبة أو منطوقة؛ لأنه لا يكون دالا (أي علامة) إلا بارتباطه بعلامة أخرى هي نفسها 
افيا لسكة ناضيرة هه . وتنضح الفجوة بين الدال والمدلول؛ وبين اللغة والحقيقة؛ 
لدى لاكان. أكثر ما تتضح» ل م مور 0 
اللاوعي» فاكتساب اللغة صفة نظام اللاوعي الذي شبّهه بهاء جعله يرى المترمه 
الذاتي للدال المصاغ في اللاوعي عند فرويد كما في استبدالات الحلمء دالاً عائماً. 
فالمعاكسات» والقللبء والتداعىء والمماثلة» هى -وفقا لفرويد- العمليات الصياغية 
ا انان نيصن لأكان 
بالنوا له العاية: 

وقد نظر لاكان إلى هذه العمليات الفرويدية لصياغة الحلم بحسبانها مجازات 
بلاغية» وأصبح التحليل النفسي لديه لسر اا للاوعي عبر الدال» أ "لقسيرا 
ل م ا ا د 
لاكان لفرويد» حين جاوز بفكرة التحريف الحلم إلى الدال في عمومه؛ فرأى أن الدوال 
0 12 .م ,.ل1ط1 (1) 


12 .م ..ل1أط] (2) 
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كلها تعوم لأنها دائماً متتجات من قَيْل للذات الإنسانية» إلى حد أن الدوال تحمل قيماً 
نفسية وتداعيات» ومن ثم فإن كل الدوال لديه محرّفة ابتداءً» ولا يوجد دال غير ملوث 
للبدء به» وذلك على خلاف رأي فرويد فالدال لديه غير محرف في الأصل» وإنما يخضع 
لمعيب فيا و وبذلك تتضح نظرية لاكان في الدال» وتتضح الفجوة اللازمة 
بموجبها بين الدال والمدلول» وأن الدال لا يمثل المدلول أو يشف عنه؛ وأن الذات نفسها 
براه تي يواه ا 0 
فهما وروي ور ااه كادف - قرا ١‏ انا ري كه 

ولم ينس ليتش الإشارة إلى تأكيد لاكان على موديل ما بعد الحرب من النص بوصفه 
نظام خطاب لف .مة الدوال العائمة. وإلى فضحه مغالطة المحاكاة من زاوية جديدة 
تقلب أي اعتقاد ساذج في الوظيفة المرجعية للغة» وإلى اضطلاعه هو بصفة كاتب نثر 
لعوب وأحيانا أنيق وغامضص©. وهذه النقاط جميعا تدلل على مؤدئى أطروحاتث لاكان 
وإسهامه في تصور أدبي ذي نزعة طليعية وحداثية» وليس غريباً أن يكون هذا موضع 
تلاق بينه وبين دريداء مادام هناك تشابه بينهما في الإطار النظري للغة والمعنى. 


2--2-10 الدال وثلاثية التصنيف: الرمزى والخيالى والواقعى 


لكن العلاقة بين الدال والذات والمدلول والواقع -على رغم تلك المكانة التي 
أحل لاكان الدال فيها- تأخذ -لديه- صفة التلازم والاعتماد المتبادل» وذلك عبر 
إدراجه إياها في ثلاثية التصنيف للمفاهيم المعتمدة من وجهة نظره للتحليل النفسي» 
اللغوي السيميولوجيء ويآتي بدخول الطفل في مرحلة اللغة» وهو مملكة الحضارة. في 
حين يغدو الخيالى فى مقابل الرمزي دلالة على الطبيعة» وبذلك يتبعه المدلول والمعنى» 
الذي ينمو من خبرة الرضيع ب «الأنا المرآوية» أي قبل الدخول في اللغة» حين كان 
يتعرف على ذاته بواسطة التحديق فى عينى أمه» وإدراكه الفاصل بينه وبينهاء ويمتد إلى 


1 .م ..لأط] (1) 

.15 .م ..1610 (2) 

(3) ظهرت إشارة لاكان إلى هذه الأقسام في حديثه عن امرحلة المرآة» الذي تضمنه بحثه بالعنوان نفسة» عام 1949» 

وتضمنه كتابه «كتابات» كاارع”8]آ وفي بعضس أنغاثه الواردة 2 الكتاب نفسه» مثل بحثه «وراء العيدا الواقعي) واحول 

الذات» وااوضع اللاوعي». .. تفاصيل أوفىق عنهاء وإث كانت 0 مصطلحات اساي تتناثر في خطاب لاكان 

باستمرار. وانظرت تهتناو افيا ليا الدع مالكولم بوي» جاك لاكان». ضمن كتاب: الكو ونا بعد ها خرن جون 
مكرو ل هن ف :157154 
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خبرة الراشد بالآخرين وبالعالم الخارجي. ويتميز الخيالي بالبحث عن الهوية والتشابه 
خلافا للرمزي الذي يبحث عن الاختللاف والإزاحة. 

أما الواقعي فإنه لازم لدى لاكان للنظامين الآخرين» كلزومهما له» ويتحدد لديه 
بأنه ما هو هناك موجودء فعلآء ولا تستطيع الذات التوصكل إلبة سواء كانشيعا ماديا 
أم شعورياأ إنه خارجية اللغة التي لا علاج لهاء والهدف المتباعد الذي تسعى السلسلة 
الدالة نحوه؛ والنقطة المتلاشية لكل من الرمزي والخيالي على حد سواء. وهو يكتسب 
بنيته بقدرة الإنسان على إطلاق اسم عليه» ودوره كمصطلح أصغر من دور المصطلحين 
الخترية. وين عاتب مق الأهدية الى .يسبعها لاكان: على الواقعى في أن الوافعي 
ذؤنا بذكو الدات :الف يوحن أن تملعق :ريتجدر بأن التراكيب الزمزية والخالية تحت 
في عالم هو أكبر منها. ولا تستقل دلالة الذات لدى لاكان عن «الآخر» إذ يقترنان منذ 
إدراك الرضيع في مرحلة المرآة» الانفصال بينه وبين أمه. وأن وعيه بوحدته المتكاملة» 
مجرد وهمء فيبدأ الفرد في إنتاج طبقة خارجية ومتغيرة باستمرار تغلف حقيقته وتقدّمه 
للعاله”". 

ولذلك فإن مصطلح الآخر لدى لاكان يعني الفقدان أو الفجوة في عمليات الذات» 
فهر يجعل الذات عاجزة عن تحقيق ذاتيتها أو عن الإدراك الداخلي أو الاكتمال. إنه 
يضمن عدم إمكانية تدمير الرغبة وذلك بإبقاء أهداف الرغبة في حال من الفرار. ويعود 
لاكان إلى فرويد» فالآخر الأول لدى لاكان -كما لدى فرويد- الآبء بالمعنى الرمزي 
للأب ضمن الثالوث الأوديبي» فالأب هو المشرع الأول بتحريمه المطلق لرغبة الطفل 
في أمه. ومن ثم منع الزواج من الأقارب الأدنين. وتتضح أهمية رمزية الأب المشرع 
في المواجهة الأصلية بينه وبين الفقدان وعدم الرضا اللذين تعاني منهما الذات» فتخلق 
نتيجة لذلك ذلك النسق المعقد من العدوانية المتداخلة مع الخضوع.؛ وهو النسق الذي 
يظل يطبع الذات بطابعه في التعامل مع الآخرين. 

وتتشكل الذات المرة تلو الأخرى في تعاملها مع الآخر فما أسعى إليه في الكلام هو 
استجابة الآخر» والعلاقة القائمة بين الذات والآخر تتصف بالرغبة» بل إن رغبة الإنسان 
هى رغبة آخر» وهنا يهتف لاكتشاف فرويدء الذي باركه دريداء بأن آخرية الإنسان في 
واخلت لاه ساد اللاوضى هر عط اليه الأكين الادوعى الى قمر هيز كل الزعائف: 
ييا لاكان في الدال مسحة التحليل النفسي الفرويدية من جديد» في الدور 


75-0 .مم كلك ع3[ 5عناوء13 (1) 
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الذي يحتله القضيب 21810156 لديه'!', وهو دور يمثل به ليونارد جاكسون على الدوال 
السيدة وذات الهيمنة على الدوال العادية» في منظومة لاكان. ويشبهه بالدور الذي يلعبه 
فشهوة الكفظ الباداتى فى مفظ وه يود 07 


0-3 3 لا كان نين بلاق دريدا 
ا و 


لالدو التونا لاسر الجن لو انمو كنب ميقل الال ل الذوات تنتقل وتتقاطع؛ وبذلك تخضع 
كل ذات للنظام الرمزري (الدوال) فيو الذى ينكل الذات ويحدد موقعهاء إلى جانب ما 
يراه من وجود دال سيد على الدوال العادية وهيمنة للقضيب. وذلك أن القصة تحكى 
عن ملكة #لمق بزسالة #وسين تباغ يدول لحلاف تضعها على الطاولة ميكل عد 
انتباهه. لكن الوزير الذي دخل مباشرة بعد الملك لمح الرسالة ولاحظ ارتباك الملكة؛ 
فأخرج من جيبه رسالة مشابهة لها ظاهرياً ووضعها على الطاولة وأخذ الأولى. ورأت 
الملكة صنيع الوزير» لكنها لم تستطع أن تتدخل حتى لا يفتضح أمرها أمام الملك. 

وتمضي القصة إلى مشهد ثان في مكتب الوزير؛ إذ يدخل المخبر إلى مكتب الوزير 
ويرى الرسالة المسروقة في محفظة أوراق معلقة فوق المدفأة» وفي تلك اللحظة يقع 
حادث في الخارج كان المخبر قد خطط له فيذهب الوزير إلى النافذة ليرى ما وقع؛ 
وعندها يستغل المخبر الفرصة فيأخذ الرسالة ويضع مكانها رسالة ساخرة شبيهة بها 
ظاهريا. ولا يعلم الوزير بآن الرسالة لم تعد بحوزته» لكن الملكة والمخبر يعلمان أن 
الرسالة لم تعد بحوزة الوزير» فقد عادت الرسالة إلى الملكة» وهما في انتظار اللحظة 
التي سيكتشف فيها الوزير هزيمته. 

هذه القتية .وفنا [للاكان: تمكين الاك قار اقفن تهيتها تلق ذواكه كدان 
أشخاصهم: فالنظرة الأولى: «لا ترى شيئاً»»؛ وهي نظرة الملك والشرطة» والثانية «ترى 
أن :الفط الأرلق لا تر شيعا وى نظرة الليولكة فالبوة وزو القالفة قر أن كل الظر نين 
الأولى والثانية تتركان ما يجب إخفاؤه مكشوفاً لمن يريد الاستيلاء عليه» وهي نظرة 
الولتيوف لمكي ونع 1ك نات ووه المح افر ميمه حرفي أر قات 
مختلفة» يتوالى كل من الملكة والوزير والمخبر» على المواقع نفسهاء وأن الرسالة (التي 
(1) انظ 575-583 .وم ..4أطا 
(2) ليونارد جاكسونء بؤس البنيوية: الأدب والنظرية البنيوية» ترجمة: ثائر ديب» ط1. القاهرة: المركز القومي للترجمة» 
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يتخذها رمزاً للدال) تنقل الذوات بتنقلها ضمن مواقع ثابتة ومحددة» فلا أحد يمتلك 
الرسالة» ووضع اليد عليها أو عدمه هو الذي يمنح هذا الموقع أو ذاك للشخصية. 

ونتيجة ذلك عند لاكان هي الاستدلال على التحديد للذات عبر مسيرة الدال» 
فكل ذات تخضع لنظام رمزي يتجاوزها ويحدد موقعها. ثم يرى لاكان في سياق قراءته 
للقصة» أن الرسالة تمثل القضيب 288156 أي رمزية العضو الذكريء وأن المشهدين 
ينظمان قصة أوديبية (نسبة إلى عقدة أوديب) حول عقدة التماف ااه مواقع ثلاثة: 
الآب, والأم» والابن» والشخصيات التي تتحول في القصة وتنتقل» وهي الوزير: الابن 
الخائن» والمخبر: الابن الوفي الذي يعيد في النهاية النظام الأصلي بتسليم الرسالة إلى 
الملكة» فالوزير والمخبر هما: الصورة المزدوجة للذات الأوديبية. وهذا قانون عام 
يحدده لاكان لتقاطع الذوات أي للما بين -ذاتية حول القضيب: فالملك يمتلك السلطة 
التي يمنحه إياها القضيبء وهو يعهد بحمايته إلى الملكة التي تعلم أنها لاتمتلكه؛ وإنما 
تملك القدرة على توريثه» وعليها أن تكون وفية لميئاق زواجها من الملك أي خضوعها 
له. وحين يعتقد الوزير أنه أصبح قوياً قادراً بوضع يده على الرسالة» يتأنث» ولا يفلت 
المكين م هذا التانق الا بإعادة الوسالة إلى الملكة.: 

وبذلك يرى لاكان في هذه القصة قانوناً عاماً للذات ضمن نظام القرابة» قانوناً 
منقوشاً في اللاوعي مع قوانين المجتمع الأبوي الذي يجعلها ضرورة كونية. والقصة 
تُظهر حتمية هذا القانون في حركة الدال الدائرية ضمنها والتكرار اللانهائي لهذه السرقة 
ولهذا التغيير في وجهة الرسالة الذي ينتهي دوماً بالعودة إلى نقطة البداية» فالرسالة تصل 
إلى الجهة الموجهة إليها على الرغم من تغيير وجهتها وتأخير تسليمها. وإذا كانت قراءة 
لاكان للقصة تكشف عن حركة الدال وهيمنته على الذات» فإنها تكشف عن بنية ثابتة 
خلف الحركة والتغيير» وتشير إلى حقيقة ثاوية في الرسالة» ومختبئة فيها. 
2--4-10 بين لكان ودريدا 

لوقا قاف كان لاك لوحن عضا 117 قوفص عضية تاكيك اهينية” اللاال نزو سف 
واستقلاله عن المدلول» ومن جهة تفكيك حضور الذات وتقويض ثبات تكوينها 
ومركزيتها. لكن النقد الموجّه إليه من دريدا”؟ يشف عن مسافة تباعد بينه وبين 
كان داك ار لع ل ا اوجان لويس هودوبين» ونشر في «مواقع" لدريداء عام 1971» انظر الترجمة 


العربية» جاك دريداء مواقع حوا رات» ترجمة : فريد الزاهيء الدار البيضاء : توبقال» 1992» ص ص 75 84 . وانظر: 
ا]-7اأع! .مم اك .م0 علو /ااترك 
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التفكيكية» فدريدا يتهمه بالعمل ضمن نظام التمركز المنطقي» وأنه يخضع للمركزية 
الصوتية» ويعتمد على التصورات الظواهرية المستعادة من هيجل وهوسرل وهايديجرء 
ويبشسّط النص الفرويدي» ويفيد من علامة سوسير ومن ثم ينتقص الكتابة. ووقف دريدا 
على عفالة الحقيقة لدى لاكان» فقال: «لقد تم تحديد الحقيقة في انفصالها عن المعرفة 
بشكل دائم» كتجل وك لا حجابء أي بالضرورة كحضور» كعرض للحاضر» ك (وجود 
للموجود» أو بشكل أكثر هايدجرية كوحدة بين الحجب والكشف)"2. وهذا الوصف 
لدى دريداء هو نقيض لما يراه عن الحقيقة التي لا يمكن -من وجهته- رؤيتها خارج 
اللغة. ولا انفصالها عنها. 

وقد مضى دريدا إلى نقد قراءة لاكان لقصة إدجار ألن بو «الرسالة المسروقة»» فكان 
نقده لها مجلى لتلك الوجوه التي تباعد بينهما. إنه يقول: «ولآن لاكان كان جد متسرع 
ليجد فيها (-القصة) التعبير عن حقيقة معينة فإنه تجاهل -كما يبدو لي- خريطة اشتغال 
وتخييلية نص إدجار ألن بو وترابطاته مع نصوص أخرىء أي أنه تجاهل قوة مسرح كتابة 
الع اقنه,:والتن تصن الأكان» أن أ تعن غدذاةفعلفا شحاف ده القوة وشدنهاه الت لا 
يمكن أن توازيها أو تكشف عنها أية حقيقة ناضجة»©©». ولا تنفصل الدوال الما 
عند لاكان عن الحقيقة والتمركز المنطقي في اجتياح دريدا لها ونقضه إياهاء وفقاً لمبدأً 
(التشتيت» الذي يصف به استخدام اللغة عامة» حيث فيضان المعنى وزيادته المفرطة عن 
أي حد أو قصد أو افتراض أنه يعني. 

وعلى حد وصف ليتشء فإن «كامل المشروع اللاكاني يشير إلى القضيب كما دال 
أعظم... هذا الدال المتعالي هو لذلك أيضا الدال لكل المدلولات»ء والنتيجة الوحيدة 
للدال المتعالي هي مرُكزة وتنظيم عملية التفسير التي تكشف الحقيقة»”». وتلتفت 
سبيفاك» فى معرض استدلالها عى نقض دريدا للدال المتعالى عند لاكان, إلى «مالاحظة 
ووذقاقق التجراماتو اوتا يجد ونا فيها دريذا الدعددما تعلم انقسنا أن ترقضن فكره أولء: 
المدلول (أولية المعنى على الكلمة)» لا ينبغي أن نعوّؤض تشوقنا إلى التعالي بإعطاء 
أولة للذال (الكلبة على المعن )ا مستشتحة أن ا«دريدا يشعر أن لأاكان قد انترف هذه 
الحو للم فن التفكيكية أي دال أو مدلول متعال» وإنما على حد تعبير دريدا: 
(1) جاك دريداء مواقعء ص32. والإشارة هنا إلى هايديجر هي إشارة إلى معنى الحقيقة لديه» حين وصفها بأنها كشف 
لس 


31-2 بم نأك .م9 بطعاع] (3) 
لال .مراك .م9 علوحزم5 (4) 
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فراغ غ مولّد (مشتت) يغامر النص داخله؛ فالتشتيت يؤكد الاستبدال اللانهائي”". 

وهذه نقاط كادي التحيكيه مع الوكانه لكن اوكاودومله رس الصفة الرمزية 
للدال وأسبقيته كما رسخ كورود الذات وتشكلها المستمرء وهما وجهان ملهمان 
في فكر التفكيكية كان مرجعياً أيضاً لكل من البنيوية والسيميولوجياء خصوصاً في 
مقاربتهما للأدب. وقراءته لقصة بو هى أكثر دلالة على المقاربة البنيوية والسيميولوجية 
ننها على الننكيكة توسوقيية قاذ ى 'قراءة لكان [لقتضنة وراء السدل والتخيى علتة 
بنيوية» وإحالة الدال على دال آخر وانتظام سلسلة الدلالة بين المحلل النفسي ونتيجة 
التحليل أو مدلوله الذي لا ينفرط تأويله ولا يتشظى كما هو حاله في التفكيكية» علامة 
سيميو لوجية. والبنيوية والسيميولوجيا لاوطا يع اللمحكية اتكري و او لري زمري 
الدال وأوليتة واستقلاله عن الذاث والتجرية. 


00 000 90 
نزت لفت لذت 


0-3 خلاصة 

ترينا مرجعيات التفكيكية تياراً متعدد المنابع النظرية؛ يتكامل من دون أن يكتمل؛ 
ويأخذ صفة نقدية تخرج عن السائد والمهيمن» وتنقض ما يبدو محكماً وعقلانياً وأحاديا 
وثابتاً؛ كاشفة عن وجوه كامنة من التسلط والقمع في الخطابات المختلفة. وقد لعب 
هذا التيار أكثر الأدوار وأوسعها أثراً في الثقافة الغربية» من جهة تجديد المتهوم الادبي 
والفني» وزلزلة المؤسسة الثقافية» بقدر تقضه لركائز العقل الآداتي والمفهومي» ومن 
ثم تجديد الرؤية العقلانية وتقويمها. وتيت ا همية التي تمثلها التفكيكية في إحالة 
حقبة ما بعد البنيوية عليها بخطاباتها النظرية والمنهجية المختلفة» إلا دلالة واضحة على 
الأهمية التي تحيل التفكيكية عليها في المنابع التي استقت منها فرضياتها ومقولاتهاء 
لكرج از ا رعميك اف وميد اعرف را مدت ايهو . 

وقد رأينا في صفة الحكم الجمالي لدى كانت من جهة تحرره من مقاييس المعرفة 
العقلانية 'والمنطقية» وامتيازه عن الأحكام النفعية والغائية وعن التحديد المفهومي» 
منبعاً لتولّد الفكر التفكيكي. وهو منبع يتصل بالنزعة الحداثية والتيارات الطليعية في 
الأدب والفن» تلك التي وجدت التفكيكية في انتهاكها للعناصر العقلانية بالمفهوم 
الهيجلي؛ والمضادة للانسجام والتماسك» فلودا لها في تمييز ألوان الخطاب التسلطية 
وانغلاق النظام الرمزي في المجتمعات. وكا تدة الفرسلييه الثياتي على هيدا الذاتية) 


(1) دريدك مواقع» ص 4 8. 
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مؤدى للكشف عن السمات المتسلطة التى تحد العقل» ولهذا كان نقض مبداً الذاتية 
قرين التفويض للمركزية المنطقية والضوتية التي دعت إليها التفكيكية) أي قرين الوعي 
بالنصوص خارج ما تتمركز عليه من ذاتية مؤلفيها أو واقعها. 
وتتنسع مر جعية التفكيكية في فلسفة نيتشهء فقد تقارنت مفاهيم الحقيقة واللغة 
والأخلاق لديه في العلاقة بالمجاز والصراع؛ أي فقدت تعاليها وانتقض» بموجب 
ذلكء. الوجود الثاست وأحادية التفسير. وهذا فوت كيدي خالص؟ فإذا أضفنا إليه 


عم الوه 00 ع رو« 0000 ذا 000000000000000 همه و سي 


لا ل ا را ب ب رايا 
الحداثة» أو أضفنا تقويض التراتب وتفكيك المتعارضات الذي اشتهر به نيتشه» فإننا 
سنعرف الدَّين الذي تدين التفكيكية به لنيتشه. وأحسب أن هذا الدّين سيتواشج مع ذَيْنها 
لوسرل وفلسققه الظواهرية»فانتقاد هوسرل للعقل المثاليء:والاستزال الظاهراتي كما 
طرحه هوسرلء» وجه من الوجوه التي تتصل بها التفكيكية بأكثر من معنى» ولهذا كانت 
التفكيكية تتكشف دوما عن ملامح ظواهرية. 

فإذا انتقلنا إلى هايديجر» فسنجد في معنى تحقق الوجود وظهوره الذي استدارت 
عليه فلسفته» مرجعاً للتفكيك» وهو مرجع تأخذ حركة الزمن واللغة» كما تأخذ حقيقة 
الفن» معناها من رؤية تقطع مع التعالي كما تقطع مع التقاليد والثبات. فالسجن مفهوم 
هايديجري» يتم النظر إلى الوجود الإنساني داخله؛ واللغة سجن بهذا المعنى» فالحياة 
تتنصّصء واللغة تسبق الوجود. وهنا تتمثل علاقة دريدا التقويضية بهايديجرء فالجامع 
بينهما هو تجلية الوجود الإنساني وتظهيره ومن وراء حجب اللغة والعقل. وهي المسافة 
نفسها التي تربط ب نوا لويد وه الجيل المؤسس في مدرسة فرانكفورت, ذلك الجيل 
الذي نة تق يوقي البسدان» تنفئ الحاذقة الجا قر : بين الأدب والواقع» ورفض الهيمنة 
بواسطة الفكر المفهومى» واستبدل بجدل هيجلء الجدل السلبى الذي يحتفظ بالتناقض 
من كوا تركي» وهوير تكد مفنانة لنتخ دريد! اللالالة في قظياء الاخدااقع. 

ولا تقل مرجعية فرويد للتفكيك عن أي مرجع مما سبق والأهمية التي يمثلها 
فرويد للتفكيك قائمة في تفكيكه الذات» وفقا لتحليله بنية النفس وبنية العلامة» من 
منظوره التحليلي السيك و لوجي . فلم تعد الذات وحدة بسيطة ومتماسكة. . وجاءت قراءته 
للأحلام وتفكيكه للرموز في المؤدى نفسه الذي وجد فيه دريدا منبعاً من منابع تعزيز 
مقولته التأسيسية للتفكيك وهي «الاختلاف) :.وكان سوسير قرين فرويد في تدعيم فكرة 
الاختلاف عند فرويد بما رسخه من صفة اختلافية لمبنى اللغة» ومن تأكيد» في ضوء 
ذلك؛ على أهمية اللغة في صياغتها لعالم الأشياء. ويتشارك سوسير الأهمية نفسها مع 
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الحداثة النقدية الآدبية» التى رسخت مجازية اللغة» وقلبت العلاقة التقليدية بين الشكل 
والمحجورن» ركز ديف النعى رزرية شاي ولو انك لمن 5 هين و ساهو الواجود 
امنيا توا نه لا تعدو الأخذ بالمبدأ البنيويء مبدأ التقابل الثنائي بين المفاهيم. 
في منظور جديدء ينقض التراتب» ويفكك التمركز المنطقي. 

وإذا كانت التفكيكية ضرباً من ممارسة القراءة» فإنها تلتقيى على مبدأ التأويل 
اللانهائي للنصوص» مع التأويل الصوفي ومع التأويل السيميولوجي في مساره لدى 
بيرسء ولكنها تفترق عنهما بالقدر نفسه . ولقد وجد دريدا لدى لاكان مصدراً من مصادر 
فكره التفكيكيء اجتمع له فيه سوسير وفرويد معاً وفق تركيبة خاصة. . وهي تركيبة أخذت 
اللغة والذات والواقع في ضوء جديد: : ضوء يضيء الصدع في ذاتية الذات» وفي الدال 
الي بعد العاد ضل ةريون الول تانيا نض لكان كما كا مهيور | لد سوس 
بل غدا الدال مستقلاً في حركته. 

وبالطبع فليس أحد يقول إن التفكيكية : تقول كلمة الفصل النظري» وتملك الصحة 
المطلقة» لآن ذلك ضد الأطروحة التفكيكية نفسهاء ؛ تماماً كما لم تجد التفكيكية اكتمالاً 
في أي فلسفة تغني عن أطروحتها. وهذا هو ما يجعل التفكيكية سؤالاً فلسفياً متصلاً 
وفي الوقت نفسه فعلاً نقدياً جذرياً : فعلاً نقدياً يجعل من النقد للتفكيكية أهمية تجاوز 
التفكيكية. 
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الأدب في أفق ال 
لفكيكية 2 


الأفق المفاهيمي المبدئي لل: 


1 - النصيّة وتعدد المعنى 

حجر الأساس ذ فى التصور الذي تقدمه التفكيكية للأدب» وهو نفسه التصور الذي 
تقك لكوضية اذامبو اليوراو لمعت روعاف نات الالال على الرسط طم يت در حضو 
هو النصية؛ تلك التي ترجع إلى قولة دريدا: ٠لا‏ يوجد ماهو خارج النص»''". فسواء تناولت 
التفكيكية نصا أدبيا أو فكرة فلسفية أو تناولت أحداثا وظواهر «واقعية» مثل: العنصرية 
أو حرب الخليج أو عقوبة الإعدام أو الإرهاب أو القانون أو الضيافة...الخ فإنها تتناولها 
ونفهم. . ولذلك اد التفكيكية عند عديد النقاد. الم «النصية) ا 
الل فاللغة من وجهه 5 التمكيكسن ا أداة لإيصال رسالة سابقة على اللغة وناجزة 
بمعزل عنهاء وليست خارج الإرادة التي توجهها وتصيغها. ولا مجال لقسمة دلا لتها على 
د لدى القدامى؛ ار لطر الح أي طريق | الكلمات 0 
ريق القلا نظ ملكا عو ري النقل لدلالتها اليو اها الحقيقي (كالأسد 2 
للشجاع). فاللغة كلها مجاز عند التفكيكيين» كما هو الحال في اللسانيات الحديثة. 

وهذا يكشف عن اللغة بوصفها فوة احتواء وهيمنة على الإنسان» وعن منافاتها 
للبساطة والأحادية التي ل ا ليه شفافيتها عنه. فاللغة 
ليست ثابتة ولا شفافة ولا تؤدي معنى واحدا فقط. ولا نه يتضح التمثيل هنا بالكلام بين 


(1) جاك دريداء في علم الكتابة» ص 307. 

[2) فت نيه ليتشن») النقد الأدبي الأمريكي من الثلاثينات أن الثمانينات» ترجمة: محمد يحيى» القاهرة: المجلس 
ا . ومن الذين تداولوا الإشارة إلى التفكيكية باسم «النصّية» 
إدورد سعيل» مث مثلاء انظر مقالته: : لامشكلة النصية : موقفان أنموذجيان» ضمن كتاب» ك. 66 . نيوتن» نظرية الأدب في القرن 
العشرين» ص 174. والموقفان النموذجيان فى عنوان مقالة سعيد هما موقفا فوكو ودريدا. 
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المستمر للمعنى» أما في حال الكتابة أي النص في غيبة مؤلفه فهو وضع نموذجي 
لاكتشاف تعدد المعانى. 

ولو وقفناء على سبيل التمثيل» على حكمة متداولة مثل: «الناس أعداء ما جهلوا» 
فقد نفهمها على هذا الحسبان: «الجهل سبب للعداوة» وقد نرى أنها تعني: «يبقى الناس 
أعداء إذا بقوا جهلاء». ولن يقف بعض من يفهمونها عند هذا المعنى أو ذاك بل سيتجهون 
إلى التركيز على علاقة الناس بالأشياء المجهولة» فيكون معنى العبارة عندهم: «الناس 
يعادون الأشياء التي يجهلونها». ويفهم سواهم معنى مخالفا وذلك بالتركيز على «الناس» 
في العبارة وكأن قصد الجملة كاملة التعريف للناس والتحديد لدلالتهم؛ فمعناها لديهم: 
(الناس هم من يعادون ما جهلوا وليس غيرهم ناسا». ومن جهة يمكن أن يرى فيها قارئ 
نهيا عن معاداة ما يجهله؛ فهى تقول: «لا تعاد ما تجهل») ويرى آخر فى المقابل منه أمرا 
بمعاداة ما يجهله. وكأنها تنطق هكذا: «عاد ما تجهله» فذلك طبع الناس وعادتهم. وقد 
أعداء ما جهلوا» وليس المتعلمين ولا الخاصة. قد نفهم في العبارة تخطئة للناس» وقد 
نفهم تصويبا لهم» وقد نخرج عن التصويب والتخطتة إلى الوصف والتقرير» أي هذا طبع 
الباسن» < 

وإذا لم يكن للكلمة علاقة أبدية بمعنى» أو علاقة قصرية عليه» فقد نفهم الجهل 
بالإحالة على «الجاهلية» أي ما قبل الإسلام» وهنا يكون معنى العبارة «الناس أعداء زمن 
الجاهلية» ف(ما جهلوا») أي مدة زمن الجاهلية. ويمكن أن نفهم الجهل بالمعنى المضاد 
للعقل والرشد وليس للعلم؛ ومعنى الحكمة بهذا الحسبان هكذا: «الناس أعداء ما دموا 
أطفال") أو في حال طفولتهم. و«أعداء» يمكن أن يمسها معنى «الإبل العَادِيّة والعوادي) 
وهي في لسان العرب: «الإبل التي ترعى الحَمْض" أو «الإبل التي تقيم في العضاة لا 
تفارفها) وَكأن الحكمة تقول: «الناس يرعون شهواتهم دون رادع مالم يتعلموا) وقل 
فى ضوئه بالمعنى الذي يصف مكان الناس: «الناس جوانب ما جهلوا» أي على حافته؛ 
محيطين به. وهكذا تتعدد دلالة الجملة» وتتفكك وحدتهاء وتغيب أي قصدية أو تحديد 
لدلالتها فى سياقات القراءة المختلفة. 

وقد تكون الحكمة مثال غير مناسب للتوضيح بسبب شيوعها والتكرار لها في 
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فإن التأمل في الجملة خارج أي حد مفروض على المعنى من خارج النص يفضي 
إلى قراءات مختلفة للمعنى» كما رأينا. وهذه مسألة تعود إلى نظرية العلامة الموروثة 
فى البنيوية والسيميولوجيا من لسانيات سوسيرء حيث تتألف كل علامة من الدال 
بقلو رذ كان الذانل هنو السوكه أن الكنايتع أن الكساره مهفيو ييا الدلال 
على شيء: فإن المدلول ليس الشيء أو المرجع الذي يدل عليه الدال وإنما مفهوم أو 
تصور عنه يُحضره الدال» والناس يختلفون في المفهوم أو التصور الذهني الذي ينشأ 
عندهم تجاه دال. 

ولذلك لم تقتصر التفكيكية على ركني العلامة (دال ومدلول) بل أمعنت في تتبع 
اغالة الهدلو لعل مدلزل اخرويما هفل 5 يدلول يدوزوة دالا فالمدلر لوسلهلة من 
الدوال» هي مكونات المفهوم المتخيل في أذهاننا تجاه الشيء : المكونات التي اكتسبناها 
طوال حياتنا وارتبطت في أذهاننا عنه (تأخذ «القلب) ) مثالا لدال» فمدلول القلب» يتكون 
من: جهاز ضخ الدم في الجسمء كتاب الأحياء» صورة الدورة الدموية» قسم أمراض 
القلبالنسعن» سمو وقاة قلانة مرهى الناك الزيافية الخضووات» الهيانه 
الموت» الشجاعة؛ رباطة الجأشء الحبء الهجرء العواطف... إلخ). غير أن كل دال 
في السلسلة هو الآخر سلسلة من الدوال؛ وهنا منشأ الغموض الذي تراه التفكيكية واقعاً 
في اللغة وطبيعة جوهرية لهاء فلا ترى للغة مرجعية بالإحالة على الأشياء أو إلى مفاهيم 
موحٌّدة وثابتة لدوالهاء وإنما إلى لعب الدوال والإحالة المستمرة. 


2- تفكيك التمر كز المنطقى : 

هذا التصور لتعدد الدلالة واختلافها لدى التفكيكية يتبلور عبر المفاهيم التي صنعت 
للتفكيكية أفقاً نظرياً يقوم؛ أول ما يقوم» على وجهة «النقض لميتافيزيقيا الحضور» أي 
النقض للطريقة المعتادة والسائدة فى الرؤية والتفكير والتفسير منذ أفلاطون وحتى 
النتتوية . وهي طريقة ميتافيزيقيا الحضور الذي يقول دريدا في وصفه : (هو حتمية الوجود 
بوصفه حضوراً بكل معاني هذه الكلمة. ومن الممكن الكشف عن أن كل الأسماء التي 
ترقعة _الامس» المادئ: او المركر طن دايا تشير إلى حضور ثابت - المثال 61005) 
والأصل عطععة » والغاية 16105» والطاقة 12ع18ءع0ع. والمقوم 8 (الماهية 6556006) 
الوجود 6<15]6206) الجوهر 511556]2266» الموضوع الذي يحمل عليه 4أ©510[6) التجلي 
2 العلوء الوعيء أو الضمير... الخ)”'. فالحضور هو الحقيقة والثبات وعلاقة 
(0) اليه والعلامة واللجي رطان الغاره الانتائة هن 225 
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التعين بين الدال والمدلولء» ولا حضور لفهمنا للوجود إلا بمركز» ومن هنا فإن الناس 
يرغبون في مركز لأن المركز يضمن لهم الوجود من حيث هو حضور. 

ودريدا يطلق على هذه الرغبة «نزعة مركزية اللوجوس) 080©6121411517آ أي الرغبة 
في التمركز في أصل» وسببء أو أولية» أو غائية» أو أفضلية: التمركز الذي يضمن الحضور. 
وهي عين التمركز المنطقي الذي يخيّل الرؤية من خارج اللغة» ويرى الخطابات مبنية من 
العقل والمنطق والحقيقة لا من بلاغة اللغة ومجازيتها. وهذ الفهم لمركزية الخطابات 
يجعلهاء في الوقت نفسه. مركزية صوتية 1 ة5.5111. أي تعطي الكلام في صورته 
الشفوية أوليةٌ على الكتابة ودلالة على ميتافيزيقيا الحضور فهو حضور للمعنى وللذات 
المتكلمة» وبوسع المتكلم أن يزيل أي لبس قد يطرأ لدى السامعين له ليضمن اكتمال 
النقل لآفكاره. 

ولذلك كانت الكتابة في مرتبة دونية» وكانت موضع ريبة وخشية من الفلاسفة 
منذ أفلاطون حيث المحاورات الشفوية» لأآن الكتابة تمارس عملها اللغوي في غياب 
المتكلم» فلا ينجو المعنى من الانتقاص والتحريف. وكان الوصف بالتمركز المنطقي 
هو تهمة الفلاسفة وعلماء الإنسانيات ونقاد الآدب وعلماء اللغة لدى دريداء من هذه 
الزاوية تحديداء أي من أسبقية المدلول وأوليته على الدال» وهي الأسبقية التي تترابط 
مع نزعة مركزية اللوجوس لأنهما جميعا يتشاركان في البحث عن أصل أو مركزء أو في 
الإحالة عليه. ولذلك يشخص دريدا العلاقة بين الدال ومركزية اللوجوس.ء فى قوله: «إن 
كل دال» وفى الصدارة الدال المكتوب» هو دال مشتق» ويظل دائماً دالاً تقنياً واتككيلياً 
0 وليمن له أي معنى أساسي. وهذا الاشتقاق هو بمثابة الأصل لفكرة 
ج01 

وإذا كان عيب التمركز المنطقي في كلام دريدا هناء يتبين في وضع الدال الذي يدنو 
به ويؤخره عن المدلولء كما يتأخر النطق بالفكرة عنهاء والكتابة للكلمة عن النطق بهاء 
فإن دريدا يقرن بين مركزية الصوت والتمركز المنطقي» حين يمضي قائلاً: «ها نحن 
أولاء نستشعر هنا أن مركزية الصوت تختلط بالتحديد التاريخي لمعنى الوجود بوجه عام 
بوصفه حضوراًء وبكل التحديدات الفرعية التي تعتمد على هذا الشكل العام وتنظم فيما 
بينها نظامها وتسلسلها التاريخى (حضور الشىء للنظر بوصفه صورة أو فكرة مدركة» 
الحضور بوصفه جوهر وجود 0 000 زمني وتحديد 6ت<اع 6و" للآن أو للحظة 
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دنا حضور الكوجيتو أمام الذات» وعي ء ذاتية» الحضور المشترك للذات وللآخرء 
والعلاقة بين الذوات 5/6اء06[6ا15ع]101 كظاهرة قصدية للأنا... الخ) تو كل مر كزية 
اللوجوس إذن تحديد وجود الموجود بوصفه حضورا 

هذة الشزكرة المنطفية ‏ للهد و ل :القن "كيبيك انها “فكرة اللحضوو» بوعادل متها 
الوجود. بدت من وجهة دريدا في تناوله للمبدأ المعروف في البنيوية» حيث الفهم 
للدلالات عبر تقابلاتها الثنائية» فمعنى النهار متولد عن وضعه في مقابل الليل» والخير 
ف قاين الشوةوالذكن ف نقابل الأنعى بالق قدر لا دويق الليل لمااكات. فى اللخة 
اسم للنهار بالمعنى الذي يقابل الليل؛ لآن النهار عندتذ لا يُميّر عن غيره ولا مفصل له 
عن سواه والأمر نفسه يقال في كل فرد من أفراد الأزواج المتقابلة» مثل: معنى وشكل» 
وروح وجسدء» وحدس وتعبير» وحرفي ومجازيء وكلام وكتابة» وطبيعة وثقافة» وعقلي 
وحسي» وإيجابي وسلبي... 

وما بدا لدريداء ولم يبد للبنيوية» في هذا التقابل الثنائي هو اشتمال كل زوج منه. 
على تراتب هرميء أي أن أول طرفي التقابل أعلى وأسبق وأفضل وآصل... والآخر دان 
وتال ومفضول ومشتق... الخ. وهذا التراتب هو علامة التمركز المنطقي» وشاهد نزعة 
مركزية اللوجوس» وهو صفة تنطبق على الفلسفات كلها منذ أفلاطون وإلى البنيوية. لكن 
المهم فيها هو اتصاف اللغة بها بما يجعل اللغة تحدد تجاربناء وتتكشف عن محدودية 
إيديو لؤجية» وعن أس رز للكائق: 

ما أطروحة التفكيكية في مقابل ذلك؟ إنها تدعو إلى تفويض ميتافيزيقيا الحضورء 
ونقض التمركز المنطقي» وذلك وفق مقولة النصية» التي تنفي الوجود لشيء خارج النص» 
فنحن موجودون داخل اللغة ونرى ونفهم أنفسنا والعالم عن طريق اللغة التي تهيمن على 
رؤيتنا وفهمناء ولا وجود لمفهوم خارج تحرك اللغة المستمر وعدم ثباتها. فإذا كانت 
ميتافيزيقيا الحضور تقوم على نزعة الإثبات لأصل وأولية أي على مركزية اللوجوس». 
فإن الشككية توي انكل أو لمع (المعى الجر فى لكلمة مدلة)ارتكتفن عزة كوه 
تابعاً أو مشتقاً بكيفية تحرمه من السلطة المرجعية أي من تجسيد حضور. ويضرب دريدا 
مثالاً لهذه الحركة المستمرة من دون توقفه بالسهم المنطلق: فحركته ليست حاضرة 
عند أية لحظة حضورء إنه دائماً في نقطة مستقلة وليس في حالة حركة» لكننا نرغب في 
الإصرار على أن السهم في حالة حركة عند كل لحظة من انطلاقه إلى توقفه. 


(1) نفس ص74. 
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3 -توليد لغة اصطلاحية: 


-1- 


ويأتيى هنا أهم مصطلحات دريدا التي تتبلور بها أطروحة التفكيكية» وأولها 
«الاختلاف المرجيع» 1116:8866 الذي يجمع بين مفهوم مكاني للاختلاف في 
العلامة» أي انبثاقها من نسق لعدم التشابه» هو ذلك النسق الذي عمّمه سوسير على 
اللغة فقال: «لا يوجد في اللغة سوى الفروق"' ولم تعد الكلمة -فيما وصف- 
تدل على شيء بذاتها وإنما باختلافها عن غيرها الات . وبين مفهوم زماني 
للاختلاف هو الإرجاء أي التأجيل للحضورء فلا يُحسَم المدلول ولا يملك أحدٌ 
المعنى فى لحظة بعينها. وعنصر الإرجاء هذا هو ما تتجاهله ميتافيزيقيا الحضور 
مركو عوك ورلا له الت اسن بهاو رسو عن على ارقن لقي آنا د ويه اسضات 
الاختلاف بمعنى الإرجاء؛ قائلاً: ابهذا المعنى فإن الاختلاف لا يكون مسبوقاً بالوحدة 
الأصلية... الصلبة لإمكانية حاضرة احتفظ بها كما احتفظ بصرفة معينة لوقت لاحق 
انطلاقاً من حساب أو وعي اقتصادي»)2. 


هكذا لم يعد. بموجب مفهوم الاختلاف بمعناه ٠‏ التفكيكي؛ أصل محضء أو أصل 
صاف» فالأصل يحيل على لاحقه: والهوية على آخرهاء وبدلاً من التصور لأصل لم 
يسبقه شىء جاءت المقولة التفكيكية: (فيى البدء كان الاختلاف» فقبل كل أصل هناك 
أصل سابق. ولنقبس هنا عبارة كولر الشارحة لهذا المبدأء حين قال: «مهما رجعنا 
بعيداً إلى الوراء نحاول أن نتخيل ميلاد اللغة ونصف الحدث الأصلي الذي يمكن 
أن يكون قد أنتج القية الأو ك» فمكنتت تنا حب أن رهن النظيها سايق أي 
قو ا 1 ولدمضء في هذا الصدد. إلى مثال كولر عن ابتكار رجل الكهف 
لهمهمة خاصة يدل بها على «الطعام» فلابد أن نفترض تمبيزأ نانفا لهذه الهمهمة 
عن همهمات أخرى» وأن العم قد تم تقسيمه فعلاً إلى صنفي «طعام» و(لا طعام». 
وإذا كان الإنكار لوجود أصل أو أولية دلالية» يعنى الاختلاف بمعنى تغاير العلامات 
وتمايزها في لحظة متوقفة زمنياً أي في بعد مكاني» فإنه يعنيه بمعنى الإرجاء والتأجيل» 
أي اختلاف الدلالة زمانياً. 1 1 
( سرس مع لاون دن 


(2) دريداء مواقع. ص 14. 
96 .مر نأك .م9 ولانكت (3) 
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ويضيف دريدا إلى الاختلاف مصطلح «الأثر؛ 206 فما نعتقد أنه معنى ثابت 
للاقية لمي النق ندرية سوق ثرا در لك فى لكلف هر سر يوق بعر قف الدوا لكو لغيه 
فالأثر يحمل الفروق والاختلافات التي نعرف الكلمات وفقاً لهاء وما دام كل عنصر في 
اللغةة كما ف كل يناف لا يمل قيمة فئ ذاثه:وإتما مرخ علاقئة:ذاخل تسق الاحتلافات 
(الكولة الأدهى للشوية )ف مساوق كل عسين يرد موك لة قعسن تزيو بونذ لك فإن 
أهمية الأثر من وجهة دريدا قائمة في تأسّس كل عنصر انطلاقاً من الأثر الذي تتركه فيه 
العناصر الأخرى فى النسق. وهذه إحالة على المعيشء لكنها إحالة أيضا على الاختالاف 
والإرجاء أي على غياب الأصل» ولذلك يصف دريدا الأثرء بأنه #مفهوم متناقض وغير 
مقبول فى منطق الهوية. إن الأثر لا يعنى فقط اختفاء الأصلء إنه يعنى هنا -فى الخطاب 
الذى عنام > أن الأصدل مس01 ا 
ويعلق دريدا على الأثر أهمية كبيرة سواء من جهة الوصف للمعنى في التفكيكية أم 
من جهة تولد الكتابة وطبيعة انبناتهاء يقول: «الأثر الخالص هو الإرجاء... وبرغم أنه غير 
موجودء وبرغم أنه لم يكن موجودا-حاضرا خارج كل امتلاء» فإن إمكانيته سابقة من 
حيث المبدأ على كل ما نسميه علاقة (مدلول/ دال» مضمون/ تعبير... الخ) وعلى كل 
ما نسميه مفهوماً.. ). ويذهب دريدا إلى ما تقرره التفكيكية من الاختلاف بين الصورة 
النفسية التي تحدّث عنها سوسير في الدال الصوتيء وبين حسية الدال» حيث لا ينبغي 
ار ار رايا ا رد اليه لو ار وا ل ا 
تميز الفينومينولوجيا بين الصوت الظاهر وظهور الصوتء فيسمى دريدا هذا الاختللاف 
أنراء وشو لامعلا قرهق الدال والعدلول »وبين الطاعر والظهويه بين العام والمتحن: 
ويخلص دريدا من ذلك إلى القول: «إن الأثر هو بالفعل الأصل المطلق للمعنى 
رع رد اح و ري ا بو ا ار ااي 1 
الأثر هو الإرجاء الذي يفتح الظهور والدلالة... وهو أصل لكل تكرار»”. ونتبين من 
ذلك ل لدى دريدا لبئية الإحالة اللانهائية للمعنى وتأسيس لهاء وهذه 
الإحالة اللانهائية تتصل أيضاً بعلاقة التشابه التي يصف بها دريدا انتفاء الدافع أو السبب 
في الأثر من جهة واعتباطية الدال التي قال بها سوسير من جهة أخرىء فهذه العلاقة -فيما 
(1) في عل الكتايتدمن 41 


(2) نفسى ص 149. 
(3) تفبنية تحن 15-2: 


219 


يقول دريدا- «لا تعني أن الدال يعتمد على الاختيار الحر للمتكلم» ولكن ذلك يعني 
ببساطة أنه ليس لمفهوم الأثر أي ارتباط طبيعي مع المدلول في الواقع»"". 

وما دام أن الأثر بلا دافع» كما هو حال الدال» فإنه يغدو من وجهة دريدا «نقطة 
الانطلاق التي تتجعل صيرورة العلامة بلا دافع أمراً ممكناً» والصيرورة التي بلا دافع هي 
المنفذ إلى وصف الكتابة عند دريدا باللعب» إذ يمكننا -على حد تقريره- «أن نطلق 
ال لطي ان مارك سيد برض ادرو للحي م 1 ولي و 
تقويضاً.. لميتافيزيقيا الحضور»©. وأعتقد أن غياب المدلول المتعالي أمر شقن آلا 
نت عضن لاحي أن جدلنا مبيذا الات يرز على ستول للقي :: إلى انها 
الشكيعية وجرد مدلول خارج التمر» فحن نفكر فقط بالعلامات» وهي فكرة تشاركها 
دريدا مع بيرس في تنظيره للسيميولوجياء حيث أصبحت الإشارة إلى معنى تعني أنه ليبس 
وكالة سوق غالان قو اذا جولو ل تضرع لخن 

55 

وقد جاء مفهوم «المحو) أو «الشطب)» 61851016 1 متصلا بمفهوم الأثر ومجمل 
الجقاضي اللمحيكية وهر كبا الكلوة وري اوم 20 ملجهيار رودل فيه تقب 
سبيفاك- لأن الكلمة غير دقيقة» وضروري أن تكون مشطوبة لتبقى واضحة”*'. ومعنى 
عدم دقتها أنها لا تملك اكتمالاً فهي ناقصة وغير قطعية» ولذلك فهي مكتوبة لكنها 
مشطوبة» والكتابة لها وشطبها في آن ينفيان أن يكون الشطب إلغاء لها بالمعنى الحرفي؛ 
وإنما إيحاء بعدم التمام والحسم. وهذه في التفكيكية صفة كل علامة» فليس هناك علامة 
تملك مدلولاً منذ الأزل» أي مدلولا متعالياًء لأن كل علامة هي علامة سياقية» وهي تخلق 
سراب المدلول» وتبعث قارئها للبحث عنه» وهذا معنى أنها تحتوي على أثرء فالآثر كما 
رأينا باق وممحو في وقت معاً. وتوحها راف يداك لبس وا رمت وال وليس 
معقو لا أكثر منه محسوساء وليس دلالة شفافة أكثر منه طاقة معتمة ا 


-4- 
وإلى ذلك فقد كان مصطلح الفتكيه 3 لدى دريداء أحد المفاهيم 


(1) نفسه» ص125. 
(2) لاضن 13:0 
ع .م ناك .م© علونام5 (3) 


(4) في علم الكتابة ص 152. 
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الآساسية التي تتيح الإطلال على ما أصاب المعنى والوعدة والعماشك والأختلية وسائر 
دوال التمركز المنطقيء من انتثار وتبدد في التفكيكية. والمصطلح عنوان كتاب بعينه من 
كتب دريداء يشتمل على مقالته «الجلسة المزدوجة» التى ورد فيها ما عرضناه من قبل عن 
قراءته لمالاراميه. وكان دريدا في هذه القراءة يعارضن قراءة جان بيير ريشار لمالاراميه 
الي تضمنها كتابه «عالم مالار اك الخيالي ) غتتتد 1 لد/1 عل 110228122116 17715تضا 
(5.10. فقد كان كتاب ريشار تحليلا موضوعاتيا لشعر مالاراميه» يهتم بالتماسك 
ويحاول البرهنة عليه» ويركن إلى منظور هيجلي يجمع نصوص الشاعر في وحدة 
ذات دلالة؛ تتداخل أجزاؤها فى علاقات ديالكتيكية» ويتألف المحسوس إلى الفكرة 
المجرةة بروض قن لمعف دراك سد الليق عورا لقي ووو لمرو سو الففيا قم الخو للقايها 
يحيل التأليف -بحسب وصف زيما- إلى «تحويل ديالكتيكي للمزدوج إلى الواحد)”"". 
وهذه إحالة واضحة إلى التصور الهيجلي للتمركز المنطقيء الذي صنع الديالكتيك في 
اتجاه يجمع التضاد ويحله في وحدة. وهي وحدة يصبح الجزء فيها دليلا على الكل» كما 
يصبح الكل دليلا على الجزء بالقدر نفسه؛ وهذا هو العقل الهيجلي الذي ينسب إليه زيما 
البحث عن التماسك وإضفائه» قصدا منه إلى بيان هوية القراءة التى يصطنعها جان بير 
رشان لجالا راي , 1 

لكن دريدا يعارض التحليل الموضوعاتى مثلما يعارض وحدة المعنى وثباته 
وإنخالط علو لطدوة للاننة# روش سماو ظية للمقظ ور القلايتض أبماذةا الى تمدو عن بعدة 
الوجهة في قراءة الأدب د النصوص: المنظور الممقد مق افلقطونة إلى هيجل» 
منظور التمركز المنطقي الذي يقدم المدلول على الدال» ويحيل النصوص إلى وسيلة 
لفان وهنا لنة كله عنيا وقاقية خاريهها: 

ومن هذه الوجهة فإن قراءة دريدا تتجه على عكس جان ريشارء إلى البرهنة على 
أنه ليس لدى مالاراميه مدلول نهائى» ويعمد فى سبيل التجلية لذلك إلى الكشف عن 
الها اساي تسلو العا فى فى الصو دنه للع الا عانيا بك الئل رسيي [لتقفية واالتفكرة 
لاو هلاو العماب اولان لاق المذلوكه وال نهائيه لذ لشاته وتماعيعه: بقن كان مقهوة 
الحقيقي والأصلي والحرفي... الخ مستبعداً مبدئياً لدى دريداء فليس النص انعكاسا 
لكر عرسا رفوالا عبرا عرو .ذانك مستفلة عه زعى يفيه إلى ذلك قوله: «استسحال 
مكل هلا التصيوى لاتنكاس المعيقن اللتهما بالقاريه والمقافر رقنا مدل هده المبكلجة 
(2) نفسه. ص ص 89-86. 
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(نسبة إلى السيكولوجيا» التمثيلية» يحيل النص إلى شكل للتعبيره ويختزله إلى موضوع 
المدلول» ويحتفظ بكل صفات المحاكاة. وما يحتفظ به تحديداً هى تلك الجدلية التى 
بقيت متصلة بعمق بالميتافيزيقيا من أفلاطون إلى هيجل»". 0 ْ 

ودريدا لا ينكر ما أشار إليه جان ريشار من موضوعات في شعر مالاراميه» وإنما 
ينكر حسبانها موضوعاً حقيقياً؛ على النحو الذي جرت عليه قراءة مالاراميه من قبل» بما 
في ذلك قراءة جان ريشار. 

وقد ميزت باربرا جونسون في مقدمة ترجمتها الإنجليزية لكتاب دريداء طريقة دريدا 
في هذا الصدد عن غيرها من الطرق الموجهة لنقد ملاراميه. إذ قالت: «إن تاريخ نقد 
مالاراميه قبل دريدا كان مجموعاً في لحظتين عامتين» الهيجلية والأفلاطونية» الشكلية 
والموضوعاتية. قراءة دريدا لنص «محاكاة» 1/1271 لمالاراميه» جعلته قادراً على 
أذ :يبحمل يعدا "عن اللتحظينه بالاتحزاف فين الشكل/المضموت» مسيعا تكائر 
لعب الدال» مؤشكلاً لنص «محاكاة» وواضعاً مادية النص للعمل كفائض للتركيب 
على الدلاللات. ويضع تحت المساءلة؛ العقلاني والتعبيري الكلاسيكيء والافتراضات 
المسبقة» وإجراءات عمل القراءة)2'. 

إن دريدا يقف على كلمة مثل ثنية» 1010 تلك التى جعلها جان ريشار تتألف في دلالة 
عان رود الجرصيوه الحميمية والألفة» في إحدى قصائد مالاراميه التي تكررت فيهاء 
فذهب دريدا يبرهن على دلالاتها المناقضة للحميمية: البعثرة» والتباعد» والتسويف.. 
الخم””. وأمثلة تدليل دريدا على إخصاب الدلالات وتكاثر المعنى الذي يغدو مصطلح 
التشتيت وجها من وجوه الدلالة عليه» عديدة» وهو تدليل يتجه به دريدا في مقالات 
الكتاب إلى تفكيك وحدة الدال» كما فى وقفته على «غشاء البكارة» فهو يعنى الداخل 
ويعى الخارع أنضاء والثاوماكون الذى يعسن السم والترياقم. .الث ْ 

وقد أضاف دريدا إلى تفكيك وحدة الدالء الالتفات إلى دلالية الفراغ والهامش 
والعنوان: إلى مادية الفضاء الذي لا يمكن له البراءة من حدث الفهم. ولذلك قالت 
باربرا جونسون: «١من‏ أول الأشياء التي يلحظها المرء ء في (الجلسة المزدوجة) استعمالها 
المحرض للفضاء الطباعي. .. فمن الواضح أن جهداً قد بّذل للفت انتباه القارئ للوظيفية 
التركيبية للفضاء ء في حدث القراءة)". . 


.248 .م ,تلو تاقستسصووولط بملتصعط (1) 

.مأك .م0 ذل لست (ا] ,ناز متلمتاعنال0غاه! عصمغه امآ بممعصطه1 متططعو8 (2) 
214-6 .مم ..لنط1 (3) 

1لا .م ,.للط] (4) 
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وإقانة إلى :العا المففوينةاتاقن امدن نيوا حريدا عر هالارافنه مررضوعا 
لقراءة يتضح بها مفهوم التشتيت ضمن المفهوم التفكيكي للقراءة» فإن الفصل المعنون 
ب«التشتيت» وهو عنون الكتاب أيضاء يشتمل على قراءة لرواية فيليب سولرز #أرقام». 
والرواية» فيما تصفها جونسون «تقدم نفسها في سلسلة من 100 قطعة مرقمة من 1 .إلى 
4.0؛ الرقم الذي يسبق الفاصلة العشرية يتغير دورياً من 1 إلى 4والرقم التالي للفاصلة 
العشرية يذهب بالعدد من 5إلى 100 بعد المجموعة الأولى من 4-1. ونص الرواية 


00 ]#1 | اا لحره , أ عل عأ .4 


متنوع بشكل واضح ومتقطع: اقتباسات» أقواس» شرطات» فصلاتء أرقام.. والحروف 
الصينية هي أكثر المظاهر وضوحاً للتقلب النصي المستمر»”". ولهذا كانت من وجهة 
دريدا مثالاً على نص غير متمركز منطقياًء إنه نص تتشكل علاقته مع قارئه خارج نسق 
الاستهلاك والتلقي السلبي» فهي رواية تحمل صفة التشتيت الذي يطرحه دريدا. 

إنه يصفها قائلاً: «هذه (الأرقام) ترقم ذاتهاء تكتب ذاتهاء تقر ذاتهاء بذاتها... إن 
النص لافت فى أن القارئ (هنا بطريقة نموذجية) لا يمكن أن يختار مكانه فيه ولا 
يستطيع المشاهد» لا يوجد مكان له يمكن الأخذ به مقابل النص» نخارج النص... لا 
نوعدك رقغلة يريع يسكره أن يقني القاوع قبل :تفن مكدوبي فعا205..والمعى هذا أن النض 
أررلك هالول ساق عاتيرى لها رح 6و القاو فى امعلا دعتبيو [القضى: فد ا مسف لا 
ينفصل عن الاستنبات لبياض الصفحة؛ وتخليق دور لمادية الفضاء صو جات لحي 
ذلك الذي رأينا الإشارة إليه بشأن نصوص مالاراميه. إنها مَسْرّحة الكتابة التي تؤكّدها بما 
لا يخرج عن حيز الورقة المكتوبة» ولا يمثل وحدة مفروضة عليهاء ولازمة لها. 

ولذلك يمضي دريدا إلى تعليل نفيه لوجود مكان للقارئ خارج النص في رواية 
سولرزء بقوله: «لأنه عمله (>القارئ) أن يضع الأشياء على المسرح» فهو نفسه على 
المسرح» يضع نفسه على المسرح. لذلك فإن الحكاية موجّهة إلى جسد القارئ الذي 
يوضع من قبل الأشياء على المسرح نفسه»””” بوبالط ور هذا وا جين لوده القاريي 
الذي يكتب نفسه فيما يقرأ (فهذه الاستحالة -وهذه الإمكانية للقارئ أيضاً أن يكتب 
نفسه- ظلت من زمن سحيق عند العمل في النص عموماً»”. والعمل في النص يعني 
ا ا ال ا ل اا 
الذي توهمه نظرياًء وجاءت التفكيكية لتطلقه من عقاله؛ بالمحاجة على أن ذلك الفهم 


.م ,.للط1 (1) 
.290 .يناك .م9 قلط (2) 
.0 .م ,.لنط1 (3) 
.20 .م ,.لأط[1 (4) 
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المتمركز حول الحقيقة والمدلول والأصل... عملية مجازية ناشطة» تمارسها النصوص 
-5- 
غير أن مفهوم التشتيت وقراتنه الاصطلاحية في الجهاز المفهومي للتفكيكية» إذ 
تنقض فكرة الجدل الهيجلي في تكامل النقائض ووحدتهاء لا تستبدل بها أي وحدة 
أخرىء فالتفكيكية لا تسعى إلى تقديم بديل عن تناقضات التمركز» ولذلك غدا مصطلح 
المتاهة 4720112» قرين مصطلح التشتيت في التفكيكية» وتعني الوصول إلى منطقة 
مغلقة من تناقض المعانى» هى تلك التى وصفها ألن باس فى مقدمة ترجمته «الكتابة 
واللأغدااتة قاكلذ: ابح الموع ششطا لمكن أن تمكو عيمن رافق المتطق أن تتضور 
فحسب كأنما لا هذه ولا تلكء أو الاثنين فى الوقت نفسه... إنه انحراف عن كل قواعد 
المنطق)7'. 
إن المتاهة تمنع أي حسمء وهذه هي صفة القراءة المزدوجة» تلك التي عنون دريدا 
الفصل الذي عرض فيه لشعر مالاراميه من كتابه» بالاستناد إليها والاستمداد منها: 
(الجلسة المزدوجة», وهى قراءة تتضمن البحث عما ينقض المعانى المبنية والمستقرة 
ذاه انو لعن فر اتنواعاف كدي" الوا قفوة رو الشليدية و الووعاسية تللكت الى تس 
على التمركز المنطقي» وميتافيزيقيا الحضورء فتدنو بالنص إلى منزلة الوسيلة إلى التعبير 
و التصوير أو الممحاكاة» ويتجسد فيه يدا ومن ورائه عاية يدعمان دلالة الحضور 
والإرادة لدلالة ممحسومة وقطعية. ولذلك لا يتشابه تعذد المعانى فى القراءة التفكيكية» 
التفكيكى للمتاهة ومأزقها. 
-6- 
ولا ينفصل مفهوم. التكرارية» أى القابلية للتكرار /116ضط78ع]1» عن المؤدى 
نفسه الذي يكشف عنه الجهاز المفاهيمي للتفكيكية» ويترامى إليه» وهو تحرر الدال 
(وتحريره) من قيد الحضورء أي من المعنى الواحدء الذي يغدو التمركز المنطقي قرين 
التمركز الصوتى» فى إحكامه. وقد تجلى مصطلح التكرارية أكثر ما تجلى لدى دريداء 
فى محاجته لنظرية «أفعال الكلام» 3615 <اءء6م5 التي ابتدأها الفيلسوف الإنجليزي 
سنألا اجر ععصعيه]] 1ط 20 جب 18/1 بول طقء نا معننوعول ل ملل0 تناع نال ضاه[] مضمله [كصوكا ,8255 نولم (1) 
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جي. إل. أوستن وطورها الأمريكي جون سيرل”'. وفيها توصف العبارات التي ننطق 
يهاه انه أضان: كارك بوتسمي لسار اك من وضية | رأقما لكلا إلى مدل بقويين: 
6 وهي التي عن و حالة (هطل المطرء مثلً) وجمل إنجازية أو أدائية 
176 تصف فعلاً معيئاً لقائلها (مثل : أعدك بفعل كنا أو سافلة المطعم بعد 
عي :نان 

ومضت النظرية إلى تمبيز ثلاثة مستويات للفعل: فعل النطق وهو الفعل اللفظي؛ 
كتلفل :صضاحب: المظعم بالغبازة السابقة». و ما يفعله المرء ثبعاً للقول وهو القعل 
اللالفظيء أي إغلاق المطعم في الوقت المحدد. وتأثير قوله وهو الفعل التأثيري» أي 
فعل المتلقين» وهو حث الزبائن على إنجاز طلباتهم قبل الإغلاق. وقصدية المتكلم وهو 
صاحب المطعم إلى أداء من يوجّه إليه كلامه حاضرة؛ وكذلك المتلقي الذي يوجّه إليه 
الكلام. وهذا يعني إحكام الدلالة على الحضورء أي تثبيت الجملة المنطوقة على معنى 
واحد. وأضافت نظرية أفعال الكلام إلى ذلك التمييز بين الاستعمالات العادية للغة» مثل 
توجيه الأمر السابق من صاحب المطعم إلى زبائنه» وما أسمته الاستعمالات التطفلية 
للغة» كورود الجملة السابقة في رواية أو مسرحية» فالشخصية التي تتلفظ بها : في الرواية 
أو التسرسية لآ لطن بامن: 

وقد مضت النظرية لدى سيرل إلى تأكيد القصدية من جهة والعرف اللغوي 
والاجتماعي من جهة أخرى. ومجمل الموقف في نظرية أفعال الكلام كما تبلورت لدى 
سيرل» يمكن أن نستعير له التلخيص الذي يورده دريدا في قوله: «تقام فرضيات سيرل 
على البناء النظري التالي: الهدف دائماء في عملية الاتصال مع شخص آخر (سواء في 
تبادل شفهي أم بالتفسير لخطاب مكتوب) هو ف فهم المعنى الشفهي للمؤلف أو تفسيره. 
ني سس ال طلا اسه ور د اله ار ايل 
بواسطة علامات التلفظ المشروطة والمحدّدة بشكل حاسم بواسطة العرف» 0 

هذا الإيجاز لأبرز محاور نظرية أفعال الكلام» يمنحنا تصوراً عن الفكرة التي تأسس 
على اعتراض دريدا عليهاء مصطلح «التكرارية» لديه. فهي فكرة تتبنى نموذجا للاتصال 


(1) يتوافر في اللغة العربية ترجمات لأبرز مصادر نظرية أفعال الكلام» ومنها: جون أوسئن» نظرية أفعال الكلام العامة 
تر جمة: عيك القادر فنيني» الدار البيضاء: د فريقيا الشرق» 1امم. وجوكن سيرل» العقل واللغة والمجتمع؛ تر جمة: 
سعيك الغانمي» الجزائر: منشورات الاخسالاف: الدار البيضاء وبيروت: :المركز الثقافي العربي» وبيروت: : الدار العربية 
للعلوم؛ 2006... وغيرهما. 

أعه زطند5 عطآ” ,نا «عاقطعط ول تع ما -عاممء5 عطا ته خمهتأععلاعخ]! تععفنامايما أه لإلرمعاضصط عط1» علصمعط لعأاصدك؟ (2) 

صم كتلاخ معاء1] .كصهها عأحوظ عناصم له الإطامووساتطط لضة بصمعط! لاتمعاتئا مه كلإموو8 تاعرع1 عطا لض 

34 .م.1997 بووعرط براتوع حصنا عمل اما 
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قائماً على المرسل-الرسالة-المتلقي» بحيث تتثبَّت دلالة الملفوظات في هذا النموذج 
على معنى واحد لا تغادره هو الرسالة المقصود إبلاغها إلى المتلقي المحدد. وهو معنى 
واحد وثابت بسبب تثبيت جوانب الاتصالء. وأهمها المتلقى الذي توجّه العبارة إليه 
والشسياق:#وقصة المتكل بوهدو نادف ف فهم الكللام وتلل العتارات اللغوية أحدابها 
مجتمعة أصحاب النظرية التداولية الذين ركزوا اهتمامهم في اللغة على الاستعمال لها. 
ولذلك فإن تكرار العلامات أو الملفوظات. لا يغيّر -من منظور هذه الوجهة- معناها أو 
يشكك في ثبات مدلولهاء بل يؤدي -على عكس ذلك- إلى تثبيت معناها وزيادة تماسك 
سياقها. 

أما دريدا فيختلف مع هذه الوجهة؛ لأنه يؤوسس حدث الكلام على «بنية الغياب.» 
أي الكلمات الى لم تقل سيا الخيررد السياقية» وغياب الجوانب المادية عن بعضها؛ 
الجوانب التي نتج ثبات المعنى وأحاديته في الوجهة التداولية عن توهم تثبيتها. وهذا 
جانب معروف في التفكيكية التي ترى أن اللغة دائماً تقول أكثر مما تعني بسبب بنية 
الغياب تلك. ولنعد إلى العبارة: «هطل المطر..» الواردة أعلاه» فمن الممكن أن تفهم 
استبشاراً بهطول المطرء أو تراحيب بالضيف. أو مديحاً لكرم الكريم» أو تحذيراً من 
عواقب المطر على الطريقء أو إعلاناً عن هطول المطر أو شكوى من هطول المطرء أو 
نداء لجمع الملابس المنشورة على حبال الغسيل... الخ. وعبارة: «سأغلق المطعم بعد 
عشر دقائق» هي تهديد أو تحذير أو نداء أو إعلان عن يأس أو اضطرار... الخ. 

ويضيف دريدا إلى بنية الغياب في تشكيل حدث الكلام» التكرارية. وهي تحديداً 
موضوع استحضارنا لنقاش دريدا لأوستن وسيرل أي للوجهة النظرية التي تفسر اللغة 
باستعمالها. فهو في مقاله «التوقيع» الحدثء السياق» الذي خصصه لمجادلة نظرية 
أفعال الكلام» لدى أوستن وسيرلء» يقول: «لكي يحتفظ اتصالي المكتوب بوظيفته 
بوصفه كتابة» أي بمقروئيته» يجب أن يبقى قابلاً للقراءة على الرغم من الاختفاء التام 
لأي متلقء إنه يُحدَّد في العموم. يجب على اتصالي أن يكون قابلاً للتكرار (تكرارياً) في 
الغياب التام للمتلقي أو أي مجموعة قابلة للتحديد تجريبياً من المتلقين. .. الكتابة التي 
ليست قابلة للقراءة بنائيأً» أي التي ليست قابلة للتكرار» وراء موت المخاطبء لا يمكن 
أن تكون كتاية ”7 1 

والمعنى الذي نفهمه من ذلكء هو أننا لا يمكن أن نتصور كتابة لا يمكن تكرارها 


منلت 25 مم0 المع 0 له بعصا لعاتستا ,صل جعطء/ل! اعناصة5 .كه بعاصم األعبتا عسسامدوتك بقلصئط كمناوعول (1) 
87 ,رووع:1آ بإالماء ارلا لمعاو اتطامولظ توزمص!!!] مأك 
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بمعزل عن الحسبان للمتلقي المحدد. إنها كتابة في هذه الحالة غير قابلة للقراءة لأنها غير 
قابلة للتكرار. والأمر نفسه ينطبق على الكلام (وفقاً لإحباط التفكيكية التمييز التقليدي 
بين الكتابة والكلام) فلا كلام لا يمكن تكراره في غياب المخاطب به؛ إنه كلام عندئذ 
غير قابل للاستماع لأنه غير قابل للتكرار. فالتكرارية هوية في ما يقبل الكتابة وما يقبل 
الكلام, تضمن إمكانية انفصاله عن سياقه الداخلي والخارجيء انفصاله عن ذاته» فلا 
تصبح المادة المكتوبة أو المنطوقة متمائلة مع ذاتها فقط» ولهذا فإنها تنطوي على غيرية. 


هي ما يسمح لها بالتكرار» أي يسمح لها بأن تكو كون مقروءة أو مو وان ري 
لفظة 1667211160 التي بستخدمها فى الدلالةاضلق التكراريةة فيشير إلى أن 166 ومعناها 
ثانية أو مرة أخرى» تأتي ربما من ]التي تعني الآخر ذ في السنسكريتية» ويرى ارتباط 
التكرانبالغيرية” . 

ولويكن أوستو تن أو سيرل التكرارية؛ فلكي يقطع المتكلم على نفسه عهداً ما بفعل 
شيء أو ترك شيء مثلاً» لا بد من تصور ملفوظات وصيغ حدثت من قبل تمكن إعادتهاء 
لا ل ل و ا ل ام 
عهودا ... الخ فالقابلية للتكرار موضع يتفق فيه أوستن وسيرل مع دريدا. . لكن دريدا 
يستخدم التكرارية في وجهة نقضية للأصلي والأولي» والحرفي أو الحقيقي؛ ومن ثم 
لامتلاك العلامة معنى نهائياًء أي يستخدمها في وجهة مغايرة لوجهة أفعال الكلام؛ فكل 
تكرار لكلمة أو صيغة يغيّرء لدى دريداء دلالتهاء ولا يثبتها كما يريد أوستن وسيرل. 
والتكرارية -من هذه الزاوية- تقويض لمسلمة الحضور لقصدية المؤلفء. تلك التي 
اتخذت منها نظرية أفعال الكلام والوجهة الاستعمالية في فلسفة اللغة إجمالاً» قيداً على 
الدلالة» وركيزة لتصور اللغة. 

فالقصدية من منظور دريدا لم تشكل ثقلاً لدى أوستن وسيرلء إلا بسبب عدم 
الالتفات إلى السياقات المفتوحة والمتعددة بلا نهاية» ولا لتعدد الذات وتناقضها كما هو 
تعدد معنى النص وتناقضه.» وهو تعدد لا ينفصل عن استعصاء البرهنة على قصدية ثابتة 
للمؤلف لا تتغير من جهة إلى أخرى في نصه. وهذه مسألة تسعفنا على بيانها الشروحات 
والدراسات والتحليلات العديدة للنصوص» وفي مقدمتها النص القرآني الكريم» 
فالتفاسير المتعددة له» والمذاهب المتشعبة والمختلفة» فى القراءة له والاستشهاد به 
تنفى أي بساطة أو شفافية وأي أحادية حتى لو توهمنا أنها تكرر بعضها. والأمر نفسه يقال 
فى شروحات الدواوين الشعرية» والسردياتء والمؤلفات الفلسفية. فلو حلمنا بتجريد 


.7.م..لغنطا (1) 
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قواعد لبلوغ قصد مؤلفيهاء أو توهمنا شفافية اللغة عن مقاصدهم» فسنعجز عن قسر 
دلالتها وتوحيدها ونفى كل ما يتحرر من ذلك. لآن ما نحاوله» فى هذا الصدد. ليس إلا 
تراءةياالى ل اولاق در في على غير نا 1 

هكذا غدا تعدد السياقات الذي يستلزم تعدد القراءات متكأ لدريدا في وصف 
نظرية أفعال الكلام» بأنها «تجريدات وهمية» لأنها تفترض سلفا وضوح قصد المؤلف». 
وأحادية المعنى» وتثبيت سياق كلى من وجهة ذات لها وعى كلى: إن المعنى محدود 
بالسياق فعلاً» ولكن السياق بلا حدود”". ا 

وأتصور أن فكرة التكرارية كما تبلورت لدى دريداء يفتح نافذة مختلفة لإدراك 
التجدد والتجديد» فليس هناك تجديد يتخلق من العدم» في الأجناس والصيغ والصور 
والموضوعات. إنه لا يحدث إلا لآنه قادر على استبصار الغياب فيها الذي يتيح له الوجود 
عبر التكرار» فلا قابلية للتكرار في ما نتصوره حاضراً ومكتملاً ونهائياء والقابلية للتكرار 
هي إمكانية مفتوحة في العلامة» هي البداية التي لا بداية غير مكررة وقابلة للتكرار» قبلها 
في اللغة» مثلما هو التصور نفسه الذي تقوله التفكيكية عن الاختلاف» فمقولة «في البدء 
كان الاختلاف» تتضمن تماماً القول: في البدء كان التكرار. 

وهذا يحيلنا على صورة السهم المنطلق» مثال دريدا عن الحركة المستمرة للغة 
والمعنىء وانتفاء الحضور التام عند أي نقطة» ودريدا في هذا الصدد يقول: «لذلك فإن 
كل الكتابة يجب أن تكون قادرة على العمل في غياب جذري لمستقبل محدد تجريبيا 
بشكل عام. هذا" الفيانن: دمن تناه سكي ١‏ التعضيوية ا لمفمويق الكيضيوو: فرت 
المستقبل المنقوش فى بنية العلامة أو إمكانية موته)2». هكذا تؤسس التكرارية معنى 
ا ا 0 
التكر ان 

وليس يغيب عن البال ما يثيره الحديث عن التكرارية عند دريدا من شَّبّه بالحديث 
عن مصطلح «الأثر) لديه» فإذا كان الأثر يصف -فيما يصف- ما تحمله العلامة من بقايا 
استخدامها في سياقات ونصوص أخرىء فإن التكرارية تدل -فيما تدل- على هذه البقايا 
التي تسمح بالتكرار وتلوثه» فلا يكرر المرء تجراره كاك قير جااكالم ررم بل سات 
بالعكران إزاحة [للمعتى »قوق :ذلك انإن المره يفول شيعا غير الذى:يزين ادمترله وكا 
نص يقول أكثر مما يريد قوله. ولهذا فإن ميزة الكتابة عن المشافهة» فيما يقول دريداء 


(1) انظرء 13-14 ترم ,ناك .0 ,ماعتمعطط 
.8 .م ...نط1 (2) 
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نيا اللا ضقن ننسينا فى النفظة وكيا د وتقين تكزارا فى بغيات: الذات المتعددة#ووراء 
١ ١ 00000‏ 

فعدم استنفاد الكتابة لنفسها منقوض في المشافهة بما يحدث من حضور المتكلم 
أمام المستمع وزيادته على الكلام بالنغمة والإشارة. .. إلخ بما يحدد مرجعاً معيناً للكلام» 
وهذا الامتياز للكتابة في مقابل المشافهة» شاهد على دلالة التكرارية في تلاقيها مع دلالة 
«الأثر» على عدم اكتمال الحضور في أي نص»ء ولو اكتمل الحضور في الكلام أي لو 
ذلكنا العف قة والضوانية وانتقى الأتن فلخ تقول تضاف إمكانية الإغادة والتكران» لآن 
ما سيحدث أكبر من ذلك وهو نهاية الكلام» ف١لولا‏ أن الكلام يعاد لنفد»”*'» ولتوقفت 
الكتابة التي يستدعي حدوثها مزيدا من الكتابة. 

ا 

ولا ينفصل مفهوم التكرارية» من وجه آخرء عن مفهوم المكمّل (أو الإضافة) 
أاع جناع | ممناك» ذ ا 0 تاممية عله النفكيكية عند كقوية ا تالمكم هونا 
يناك رضي دو 0 ا يُشتق أو يكمل... الخ. وهذه أفعال تعرّفه بوصفه علاقة مع 
000 المكمّل منزلة أدنى وتالية وثانوية. وإلى هنا لم نبرح 
المنطور التقليديحيت نزعة التمركز والحدين إلى أصلء لكن نرعة التمركز تلك تعر 
للتفكيك والتمزيق والقلب -من وجهة التفكيكية كما عرفنا قبلاً- رار ور 
فيها نشاطاً بلاغياً خالصاً تصنعه مجازية اللغة (لا شيء خارج الكتابة/ النصوص) وإبطال 
النشاط البلاغي» والرؤية إلى ما نتوهمه مركزاً في ضوء الحركة المستمرة للغة والتوليد 
امداق اق فى عو مفاهيم الاختللاف لكف الكو وات كا سور (المن 5 ) 
في ضوء اعتماده على «الهامش) ' والمكمل في ضوء وجود نقص في ما يكمله» وبذلك 
يصبح حسبان المركز مركزاً موضع السؤالء وبالقدر نفسه حسبان الهامش هامشاً. 

والنتيجة هي نقضن ‏ التمركرة قاد شيء موري :مكوزاات :وتلتتكبالاظة ذلا ليه أئ 
ممارسات إنتاج دلالة يتبادل بعضها مكان بعضء فكل أصل أو مركز يتكشف عن كونه 
نتانجاً لساك علية؛ وشيعاً لغيرة واشتقاق مخ سواه بمؤدى يسح رمه من أي سلطة مراجعية: 

ونوك تيون دوين نال 310ل لكل وو ترما عه ضيه فاضي لمتكي سقو لها 


.9 ,.لأط1 (1) 


(2) تنسب هذه المقالة لعلي بن أبي طالب رضي الله عنه +انظؤةا بو هلال العسكريء الصناعتين» تحقيق: مفيد قميحة» ط2) 
بيروتتك. : دار الكتب العلمية» 1984» ص217. 
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عن استخدام روسو للفظة نفسهاء في وصف رتبة الكتابة قياساً على الكلام؛ إضافة إلى 
وصف رتب أخرىء وذلك في قراءة دريدا في كتابه «في علم الكتابة» لنص روسو في 
(اعترافات» و«أصل اللغات». ومن ذلك تلخيص دريدا قول روسو: «صنعت اللغات كى 
نتكلمها: الكتابة لا تستخدم إلا بوصفها مكملاً للكلام... والكلام يمثل الفكر بواسطة 
عبارات اصطلاحية... وكذا تمثل الكتابة الكلام. وهكذا لا يعد فن الكتابة سوى تمثيل 
ساقس للفكرة 0 

هذا المكمل يأخذ لدى دريدا معنى مزدوجاً: فهو: مضاف ونائب» وهو نافع 
وضار. مضاف لأنه «فائض امتلاء يثري امتلاء آخره إنه يجمع الحضور ويراكم؛ 
وهكذا يأتي الفن والتقنية والتمثيل. .. الخ) ونائب؟؛ لأنه دللا يضاف إلا ليحل محل . 
إنه يتدخل أو يتسلل بح ل محل». وإذا كان في إضافته ونيابته نفع هو إكمال حصور 
الأصلء فإنه «خطر) ومن هذه الزاوية كان روسو نري الكفانة خطرا سو فك راهنا ا 
نافعة- وعنئوان «المكمل الخطر)”2' فى كتاب دريدا يشير إلى ذلك» أي إلى حسبان 
روسو الكتابة (هدماً للحضور واعتلالاً يصيب الكلام). وهذه مواصفات تدنى منزلة 
المكمل وتؤخره عن الأصل. 

لكن دريدا يكشف تناقضاً لا مسؤولية لغير النشاط اللغوي عنه؛ النشاط الذي يسمي 
ويصنع المفاهيم ويؤلف بنى الفكر وتحدّد اللغة به تجاربناء فيقرر أن المكمل: «إذا كان 
يَمُلذً الا ل مر 0 
غير مكتف بذاته» وهذا المعنى هو ما يذهب بدريدا إلى لحظة أولية وعمومية لا يرى فيها 
كلاماً غير مشوب بالكتابة» فالكلام يتضمن خصائص الكتابة مثل الغياب وإساءة الفهم 
وإذا كان سوسير اتخذها وسيلة توضيح مثلى لطبيعة الوحدات اللغوية”*» فإن دريدا يقلب 
ا ل ا ل ل 
لكن بمعنى اخر للكتابة هو الكتابة الآصلية التي تنتج اللغة: الكتابة بما هي حالة تفضية 
وتقسيم ورمزء إنها الاختلاف بمدلوله التفكيكيء, وهي «الجراماتولوجيا» التي أدار على 
اي 
(2) نفسه.» ص3 28. 
(3) نفسه. ص 288. 


(4) انظر» سوسير» مصدره السابق» ص 34» حيث تشبيه اللغة بنظام الكتابة. أو الألفباء المستخدمة عند فاقدي السمع 
والحلق .اله 
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وهذا معنى جديد ومغاير للمعنى الشائع للكتابة التي تمثل الكلام وترسمه بعلامات 
مرئية هدفها توصيل الكلام المنطوقء أي تمثيل الحضورء والدلالة على التمركز المنطقي 
الذي يتقارن مع التمركز الصوتي. . ودريدا يقول في هذا الصدد : اينبغي أن نضعٍ سوسير في 
مواجهة مع نفسه. إن الخلامة اللغوية تقر ضن كتارة أضدلية :قبل أن تدوّ أو تمثل أن تصباخ 
في (خط). لك ا لو ا ل 0 
ل ل ا : تستغنى عنه» من وجهة سوسيرء وهي من وجهة نظرنا 
الأطروحة الأساسية : وهي أطروحة الاختلاف بوصفه مصدراً للقيمة اللغوية»”" . يُضيف 
اال «ونحن نعتقد أن الكتابة المعممة ليست فكرة عن نظام 

ينبغي امختراعه أو عن خصائص افتراضية أو إمكانية مستقلة» بل 'تعتقن على العكنن أن 
اللغة الشفوية تندمي أساساً إلى هذه الكتابة©©. 

وللمرايت كابر جاه هذه وى مضع الستو ار جيا اللاي الترجحا سو اتيز و جل 
اللغة الصوتية فرعاً جزئياً منه» لكنه امتدح ة قلحةوو لالاتناوت للسن اتنص مره السيويو لو جنا 
واللغةء أي بين الكل والجزء؛ حين جعل السيميولوجيا فرعاً من علم اللغويات» لأن هذا 
القلب من وجهة دريدا «يؤدي إلى التفسير التام لعلم لغويات سادته -تاريخيا- ميتافيزيقيا 
مركزية اللوجوس»)” وهذا التسيد الذي حكم علم اللغويات هو -ما يسميه دريدا- 
«(حضارة الكتابة» التي نسكنها ؛ وهو يعني» بالطبع» الكتابة بالمعنى الصوتي» لأنها الكتابة 
ال ال اي ا 0 
سيكون بتكشفها ضمن دائرة أوسع هي الكتابة بالمعنى الأصلي لا الصوتيء أي الكتابة 
خارج أي دلالة على التمركزء الكتابة بوصفها مفهوما للاختلاف والإرجاء والتكرار. 

هكذا يؤدي التفكيك لتراتب الكلام والكتابة» إلى مفهوم جديد للمكمل لا يحصره 
في الكتابة قياساً على أصلية الكلام وأوليته؛ بل يحيل الكلام ذاته إلى مكملء نازعاً أصلية 
الأصل ومركزية المركز والأولية والحقيقة وما إلى ذلكء أو معلقاً إياها وواضعاً لها تحت 
الشطب (5"). وهو الأمر نفسه الذي ينطبق على كل التعارضات التقليدية التي تكرر بنية 
(الكلام/ الكتابة) نفسها فيهاء مثل : الطبيعة/ الثقافة» الصحة/ المرضء النقاء/ د 
الخين/ الشنن الموضوع/ التمثيل» +الكوانية/ الا سالية: 0 

وكما عاهد البنى وتفكيكهاء يبدو تقليدياً أن المصطلح الأول في 


0 لمييةة 413 
(3) نفسه. 
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كل تقابل» يؤلف الممتاز والحال الأفضلء والكينونة» والأسبقية. وما يقترحه دريدا أنه 
الامنطووة الى تخلق ذللقم اقلت هد الغزاتنه يقلي الفكرة المينافيه يقف21, فليس غناك 
طبيعة غير ممسوسة بالثقافة» ولم توجد صحة أو نقاء أو خير في زمن من دون المرض 
والتلوث والشر» وليس للموضوع وجود دون صورة تمثله لنا وشكل نراه فيه» وليست 
الحيوانية عارية من الخصائص الإنسانية... الخ ومهما وصلنا إلى زاوية معينة لاستقرار 
النظر من زاوية واحدة. 

وشبحة بذللك<ضى الالالة خلى:الحكة ا يواضفة عموماء بذلا كن هه دون كمي 
وإضافة» والمضاف مضاف إليه. والمضاف إليه -بدوره- مضاف في تسلسل لا ينتهي» 
فالموجود -إذن- مكمّلات وبدائل. ومن هنا يغدو المكمّل قسيم الاختلاف المرجىئ. 
والآثرة:والتكوانفي الدلالة التى يتكام يا المنظوز التفككى اللخة والمعى. 


التنظير التفكيكى للآدب: 

1 الأدب والكتابة: 

نستطيع أن نكتشف المفهوم الأدبي الخاص بالتفكيكية من مجمل أطروحتها التي 
كانت الكتابة فيها قاعدة تأسيسية لمفاهيمها: فالأدت كتابة» والكتابة نوعان: كتابة ضوتية) 
تمثل الكلام وتليه وتقع على هامشه. ولذلك فهي تجسد بتبعيتها للصوت التمركز 
المنطقي. وكتابة أصلية 16أاتح]1 وهي مفهوم مجرد يعني (أية ممارسة من التفريق 
والإيضاح بالمسافات» وهي بهذا المعنى الجديد تشمل كل أشكال التسجيل والسك من 
كتابة القوانين إلى تذكر الأحلام وشق الممرات عبر الغابة»”. وبتوجه التفكيكية بوصفها 
قراءة إلى تقويض التمركز المنطقيء فإنها كانت تفسح المجال لصنف من الكتابة التي 
تقاوم التمركز بتسيد الدال فيها على المدلول» وسبق اللغة للمعنى. 

وقراءة دريدا لنصوص طليعية مثل قراءته نصوص مالاراميه التي سبق عرضنا لهاء 
توضح لنا القيمة التي يجسدها النص تفكيكياء وهي قيمة تتمازج مع صفته النصية» كما 
(1) انظرء .170-171 .مم .باك م0 ,المازمن] 
(2)ليعقنة النقل الأديئ الأمريكي)» ض283: 
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يجلوها دريداء في نفي أي صفة ترتبه على أصل قبله أو موضوع خارجه؛ فهو يبدأ ولا 
بقلد أو يحيل على خارجه. وبذلك ينفي الاتصال بأي نظام للمركزية. وهذه صفات نافية 
للقيمة الأدبية المحسوبة من كل الوجهات النظرية التقليدية والحداثية: تلك التي كانت 
تنظر إلى النص بوصفه محاكاة أو تعبيراً أو خلقاً أو انعكاساًء بل هى نافية للمنظور البنيوي 
اللي يسول عقوو القة فيه قير كرا غقلاتيا: ش 

0 الأدب والتدلقي: 

ولا ينفصل المنظور الأدبي عند دريدا عن منظور القراءة النقدية لديه» فهو يرى في 
وقد العيدفة لين اتدرمها فى انيه جر فهر كلق رار و9196 )شيرق سن لقرالبه: 
أحدهما متمركز حول اللوجوس. ويندرج فيه كل مناهج القراءة غير التفكيكية» تلك التي 
لم تتخل عن مركزية الصوت والعقل. والثاني القراءة التفكيكية. ودريدا يوجز صفة هذين 
النوعين من القراءة» في ختام الورقة» قائلا: «هناك» إذن» تفسيران للتفسيرء للبنية» للعلامة, 
للعب. أحدهما يسعى إلى فك شفرة» يحلم بفك شفرة حقيقية أو أصل متحرر من اللعب 
ومن نظام العلامة» ويعيش كالمنفى ضرورة التفسير. والآخر الذي لم يعد يتجه صوب 
الأصل» يوجب اسه ويحاول أن يعبر إلى ما يجاوز الإنسان والإنسانية» ما يجاوز اسم 
الإنسان» اسم الكائن الذي حلم بالحضور الكامل طوال تاريخ الميتافيزيقيا)"''. 

ونستطيع أن نقرأ في الوصف لهذين النوعين من القراءة» وصفاً لنوعين من 
الصواص» فالقراءة المتمركزة حول اللوجوسء هي تأسيس بالقدر نفسه» لنص متمركز 
عقلانيا»ء تحيل لغته على معان متبلورة ومحددة, والقراءة التفكيكية» عكس ذلك فهى 
تأسيس لنص خلاق متعدد الدلالات ويستدعي فاعلية القارئ. ْ 

وكا يال تذكرنا بقسمة بارت للنص إلى نوعين: «نص الكتابة» كاه 1 /1137ع11//آ 
ال كي اك اود ادا ويرك الفاري حي براجينة إلى انتج الخال ستفيلات: 
وأمثلته قائمة في نصوص كتَّاب الحداثة» و«نص القراءة» ع1 /1ّع20ع1 الذي يكتّب 
لس ا روا لتحي ورك ع القن اح لمي 2 501 (1970) 
أن اكتسبت مزيدا من التبلور والوضوح في قسمة أخرى للكتابة عند بارت ميز فيها 
مصطلح العمل الاحئ 011 177 تكتة1ء]1.[ وهو مصطلح كان متسيداً في الدرس الأدبي 
بدلالة تتضمن الإشارة إلى النظرية الأدبية ومناهج القراءة النقدية قبل التفكيكية؛ من 


(1) دريدء البنية اللعب العلامة في خطاب العلوم الإنسانية» ص 244. 
(2) انظر 4-6 .مم .5/2 ,وعطضة8 لدهاه]1. 
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النص» عام 6197271''. ' 
وهي قسمة تصف تحولاً طارثاً من العمل إلى النص يحيل على التحول الذي طرأ 
في التفكيكية على مفهوم اللغة ووظيفتهاء ويفصل وجوه الاختلاف بين العمل والنص» 
أولها المنهج» فالنص حقل منهجيء ولذلك ل ينبغي النظر -فيما يقول بارت- إلى 
صفة كلاسيكية في العمل» وطلائعية في النص؛ إذ يحدث أن يكون في العمل القديم 
نصوص.ء فالنص لا وجود له إلا داخل خطاب وإنتاج» فهو مكون من العبور والاختراق 
لعمل أو لعدة أعمال أدبية. 
والثانى الأجناسية» فالنص لا يدخل ضمن تقسيم للأجناس» وما يحدده هو «قدرته 
على خحلخلة التصنيفات القديمة») إن «النص قوناً بدعة وخخجروج عن حدود الآراء 
السائدة». 
والثالث العلاقة بالدال» فمجال النص هو الدالء أما الأثر فيتحصر فى مدلولء وهنا 
تنبثق صفة أخرى للنص قائمة في فكرة اللعب التي تنتج عن لا نهائية الدال وتوليده 
اذاف وين تو انان التعري لين مركلا اتوي لركي كي بر الا لمر لي ريه 
مقصدء إنه أساسا رمزي» وهو مثل اللغة بنية» لكنها بنية لا مركز لها ولا تعرف الانغلاق. 
والرابع التعددية» فالنص يحقق تعدد المعنى» وهو تعدد لا يؤول إلى وحدة. وإنما 
إلى تفجير وتشتيت» إنه لا يكون ذاته إلا فى اختلافه» وقراءته لا تتم إلا مرة واحدة. 
ويتصل بذلك نسيجه من اقتباسات وإحالات وأصداء سابقة ومعاصرة» فكل نص هو 
وهذا يفضى إلى الوجه الخامس المتعلق بالسلالة والإنماء» فإذا كان العمل ينتمي 
إلى مؤلف محدد وجنس أدبي وتاريخ» فإن النص بلا أب» ومن ثم فإن صورته -فيما 
يقول بارت- توحي بصورة الشبكة؛ في حين يوحي العمل بصورة الكائن العضوي. 
وأعتقد أننا لا ننسى هنا الإلحاح التعبيري -مثلاً- على فكرة الوحدة العضوية في 
(1) ترجمه إلى العربية عبد السلام بنعبد العالي» ضمن كتاب» رولان بارت» درس السيميولوجيا» ص ص 67-59. 
والأستاذ بنعبد العالى -في ترجمته- يستخدم «الأثر؛ في مقابل «النص»» ولكئني فضلت استخدام «العمل» فعلى 
الرغم من تداول مصطلح «الأثر» فى الدراسات النقدية الأدبية العربية الحديئة» في دلالة تُطَابق المعنى الذي يصفه بارت 
فى مقابل وصفه للنص» وفي معنى ما أحدثه الشاعر أو الكاتب من تركة أدبية» وما خلفّهء فإن تداول مصطلح «العمل» 


فى المعنى نفسه قد يكون أكثر وروداًء وأقرب إلى روح التجديد والحداثة. أما السبب الأكثر أهمية -فيما أرى- فهو 
الخشية من تجاور مصطلح الأثر بمعنى العمل الأدبي» مع الأثر ع©1172' بمدلوله التفكيكي عند دريدا؛ في سياق واحد. 
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النصوصء والبحث عن وحدة فى النقد الجديد. حيث تسيد فكرة العمل فى ذلكء لا 
النص. إن النص» بحسب بارت»ء يمكن أن يقرأ من غير أن يضمنه أب. فقيام التناص يلخي 
التراث ويقضي عليه والأنا الذي يكتب النص ليس إلا أنا من ورق. 

أما سادس الأوجه التى يفرق بها بارت بين العمل والنصء فهى القابلية للقراءة؛ 
تإتقول: افيه موضيوة اسعياذ له ووور: قأرنة ب يهاذا السخنيا فرشي فى عيرق يأ لالض 
عكس هذه الصفة» فهو لعب وعمل وإنتاج وممارسة؛ ومن ثم يتطلب من قارئه إسهاما 
وفاعلية. ومثال بارت عليها هو النص الحديث العسير القراءة» أو الفيلم أو اللوحة 
الطلائعية» عندما تسب سأم القارئ» الذي اعتاد دوراً سلبياً. 

أما آخر الوجوه.فيختص باللذة» فاللذة الناتجة عن مفهوم العمل هي متعة استهلاك, 
وهذه صفة مضمونية» ينفصل فيها القارئ عن ممارسة الدلالة» والنص على عكس ذلك» 
إنه متحقق في مستوى الدال وانتظامه» فهو مشدود إلى المتعة التي لا ينفصم القارئ 
عنها. وهكذا انتهى بارت إلى التأكيد على احتواء النص على الفضاء الاجتماعى حيث 
لاالغة خارج النص أو بمعزل عنه؛ ولا فاعل في مكان الحاكم والأستاذ والمحلل» وهذه 
نتيجة نظرية تصنع للنص مكانه الذي لا يكون إلا مع ممارسة فعلية للكتابة. 

وقد خص بارت الوجه الأخير الذي يفرق به بين العمل والنص» وهو اللذة» بعد 
فترة لم تطل» بكتابه «لذة النص» (1973). وهو كتاب يؤكد على الممارسة الإنتاجية 
للنصء وفاعلية القارئ» وهيمنة الدال وأوليته في دلالة النص. وهذه مواصفات تجعل 
النص في مقابل الإيديولوجياء وفي مقابل ما هو سائد وساكن. إنه يتكئ على تشومسكي 
فى وصفه للجملة بأنها «انتصاب لا ينتهى.. أي قابلة للتنشيط بشكل لا يتناهى» فما الذي 
يقضي على انتصابها اللانهائي هذا؟ يقرر بارت هنا أن «الممارسة ترغم على إنهاء الجملة 
واتمايين آنه كن لقنا بدو تلفي فى الك العدلة المعيية تر كارو كل غبار 
دحا ووه لقان ,أن دكور: ا عرو ا ريف للارنهن) الانياو هو للف رك لعن بلطل 
«المعلم هو شخص ينهي الجملة» والسياسي.. يبذل جهداً لكي يتخيل طرفاً تنتهي عنده 
0010 

ولذلك يتأكد -من منظور بارت- جانب الدال لدى الكاتب» فهو «يفكر بالجمل» 
ويأخذ النص صفة لا مبالية: (إن النص هو (وهكذا يجب أن يكون) ذلك الشخص المرح 
الذي يكشف عن دبره للأب السياسي)*'. وتنضح دلالة لذة النص لدى بارت في ضوء 
10) وولات يارك لذ الع اترسشيةة مقر ساقي قلتي يسركو لاد العف 1992م 30 


(2) تعسدةا جين 93 
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فاعلية القارئ أمام وجود كتابي يؤكد داليته لا مدلوليته» إنه بداية لا تنتهي» وهي بداية 
لأنها تنتهك الانغلاق على دلالة والوقوف على نهاية الجملة» فالنص لا ينقل المعنى ولا 
تى الأ نامو | فجاعة لكيام علا باورا لجعت لاما وتوم كك لظف المرحفة 
وتفكدا تغدو لذته لذة عقلية «إنها لذة ذات طابع ثقافي)”''. ْ 

ولذلك يتميز النص لدى بارت في نوعين: «نص اللذة: وهو النص الذي يِرْضِيء 
فيملا» فيهب الغبطة. إنه النص الذي ينحدر من الثقافة» فلا يحدث قطيعة معهاء ويرتبط 
بممارسة مريحة للقراءة» و«نص المتعة: وهو الذي يجعل من الضياع حالة» وهو الذي 
يحيل الراحة رهقاً (ولعله يكون مبعثاً لنوع من الملل) فينسف بذلك الأسس التاريخية» 
والثقافية» والنفسية للقارئ نسفاء ثم يأتي إلى قوة أذواقه» وقيمه؛ وذكرياته» فيجعلها هباء 
منثوراً. وإنه ليظل به كذلك حتى تصبح علاقته باللغة أزمة»2). هذا النص الانتهاكي الذي 
يهب المتعة» يسبغ عليها صفة جسدية بالمعنى الذي يفرق بين جسد المرء وأفكاره. 
وهذه المتعة هي ما يتحدد في قول بارت: (إن لذة النص» هي تلك اللحظة التي يتبع فيها 
جسدي أفكاره الخاصة ذلك لأن أفكار جسدي ليست كأفكاري)0©. 

وهذه دلالة على الانعتاق الذي تنتفي فيه الحواجز بين النص والقارئ» لأن النص لم 
يعد علاقة اتصال مع مرسل» وأصبحت تتحقق للقارئ فيه لذته ومعناه. 

3 - من موت المؤلف إلى ميلاد القارى: 

ولا يختلف مؤدى أطروحة بارت عن النص ولذته في مقابل العمل ومضمونه» عن 
ما رسخه في مقاله الشهير «موت المؤلف» (1968) من جهة التلاقي على تفكيك 
فكرة الأصل والمركز والأولية التي تعطي العمل معناه وتحدده وتوحده. فعلى الرغم من 
صدق مقولة «موت المؤلف» على المنظور البنيوي» فقد حملت ما يجاوز البنيوية إلى 
التفكيكية» وبحيل على تحول بارت عن يقين البنيوية العلمي» إلى يقين جديد لا تملك 
بعد القزاءة النقدنة سالطة نواه على المع :بولا ليع التاى على المساء له والنقفين: 
تماماً كما أن المؤلف لا يملك تلك السلطة. 

وهو يبدأ مقالته بالتساؤل عن كلام يصف الشخص المخصي المتقنع بقناع امرأة في 
قصة بلزاك سارازين: من يتكلم هذا الكلام؟ هل هو بطل القصة نفسه الذي يريد أن يتستر 


(1) نفسه؛ ص34. 
(2) نفسه ص 9 3. 
)3( نفسه» ص 43. 
(4) سيقت الأضارة إل بمطيدو ربدم االترية 
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خلف المرأة؟ أم الفرد بلزاك لآن الكلام يحيل على تجربته الشخصية في فهم المرأة؟ أم 
المؤلف بلزاك يعلن أفكاره حول الآنوثة؟ أم الحكمة الكونية؟ أم علم النفس؟ ويجيب عن 
ذلك قائلاً: من المستحيل إطلاقاً معرفة ذلك» لسبب أساس هو أن الكتابة قضاء على كل 
صوتء وعلى كل أصل. الكتابة هى هذا الحياد» هذا التأليف واللف الذي تتيه فيه ذاتيتنا 
الفاعلة. إنها السواد-البياض الذي تضيع فيه كل هوية: ابتداء من هوية الجسد الذي يكتب». 

ثم يفضح بارت الإيديولوجيا المتخفية وراء ظهور فكرة المؤلف. فالفكرة حديثئة 
النشأة» فيما يصفء لأنها ترجع إلى تنبه ظهور النزعة التجريبية الإنجليزية والعقلانية 
الفرنسية والإيمان الفردي الذي واكب حركة الإصلاح الدينيء إلى قيمة الفرد أو الشخص 
البشري. ومن ثم أولت النزعة الوضعية وهي خلاصة الإيديولوجية الرأسمالية» أهمية 
قصوى ل«شخص المؤلف». وإذا كان النقد الجديد لم ينفك عن تدعيم فكرة المؤلف». 
فإن بارت يحكي محاولة بعض أبرز الكتاب والحركات الطليعية خلخلتهاء مثل تصور 
فالآراميه :أن اللحاهي الت كك ولبسن الفولقي» وتأكية يول البرك الطبيعة اللقظة 
للأدب» بحيث يغدو تصور علاقة بين النص ودواخل الكاتب (أي عواطفه ومقاصده) 
مجرد خرافة» وما صنعته السريالية بالكتابة الآلية والمتعددة المؤلفين من نزع للطابع 
القدسى للمؤلف. إضافة إلى تمييز اللسانيات بين الفاعل والشخص فى أداء القول 
للزووف تالغيار ةسكن تود نور عاسو فور اانه 11 السخاصض اسن 

أما النتيجة المترتبة على القول بموت المؤلف. فهي النفي للتصور الكلاسيكي 
والرومانسي للكتابة من حيث هي عملية تسجيل وتقرير وتمثيل ورسم أو تعبير. ذلك 
التصور الذي يضع المؤلف قبل الكتابة ويرتبها عليه فيفكر ويتألم ويحيا من أجل كتابه. 
ويتقدم عليه كما يتقدم الأب على الابن. ويستبدل بارت بالمؤلف «الناسخ» وهو على 
العكس من فكرة المؤلف» يواكب النص في ميلاده؛ ولا يتمتع مطلقاً بوجود من شأنه أن 
يتقدم كتابته أو يلحقها. ومن ثم فلا زمان للكتابة إلا ذلك الذي تتم عنده» وكل نص يكب 
«الآن وهنا». وهذه دلالة محو الأصلء وهي دلالة الكتابة الأصلية عند دريدا تلك التي لا 
تكون تالية للصوت ولا مترتبة عليه. 

ونتيجة ذلك هى التجاوز لفكرة المعنى الوحيد للنصء المعنى الذي تنشأ أحاديته 
من تصور مؤلف وحيد وراء النص» ويحل بدلاً من ذلك تصور مختلف للنصء بأنه 
(فضاء متعدد الأبعاد» تتمازج فيه كتابات متعددة وتتعارض» من غير أن يكون فيها ما هو 
أكثر من غيره أصالة» إنه «نسيج من الاقتباسات تنحدر من منابع ثقافية متعددة» وليس 
في هذا الخضم المتعدد ما يمكن أن يشير إلى فردية الكاتب الرومانسية» تلك التي كانت 
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تحيل على تعبير الكاتب عن ذاته» فذاته هذه وما بداخلهاء ليس سوى لغة» وهي لغة لم 
تبتدئ منه؛ إنه -فيما يصف بارت- «قاموس جاهزهء لا يمكن لآلفاظه أن تجد تفسيرها إلا 
عن طريق ألفاظ أخرى وهكذا إلى ما لا نهاية». 

ولذلك فإن مؤدى المجاوزة للمؤلف وتفكيك فكرته الفردية تلك» مؤدى ثوري» 
اذا كات المولف كتدااعلى التعى يواققه وبيخصيرة ويغطية هدلو لآ فهانياء. و إذا كانت القراءة 
للنص وفق ذلك تستحيل إلى تنقيب عن أسرار نص مغلق» وعن الأسباب المتصلة 
بالمؤلف من مجتمع وتاريخ ونفس... الخ لآنها تفسر المؤلف أي تفسر النصء فإن 
خلخلة المؤلف ومجاوزته تحرّر المعنى» أي تأبى حصره وإيقافه» وهذه «ثورية» على 
حد وصف بارتء لأنها ارفض للاهوت ودعائمه من عقل وعلم وقانون». وبدلاً من 
انحصار النص واجتماع تعدده عند نقطة دأب النقد على تحديدها في شخص المؤلف. 
يصبح القارئ هو نقطة الاجتماع ومدار اتجاه النص. 

وفي هذا الصددء قال بارت: اليست وحدة النص في منبعه وأصله وإنما في مقصده 
واتجاهه») ومقصده واتجاهه هما إلى القارئ» لكن القارئ لد قارئاً مخددا ا صفة 
شخصية؛» فصفة القارئ كما حددها بارت: الإنسان لا تاريخ له ولا حياة شخصية ولا 
لفلمية» إنه“لبش إل ذاك الى يتحمم فيما بين الآثار التي تتألف منها الكتابة داخل نفس 
المجال». وهكذا يغدو القارئ في ضوء «موت المؤلف» دلالة انفتاح للنصء ودلالة 
مستقبلية» عكس المفهوم المكرس للكتابة في صلتها بالمؤلفء الذي يغدو دلالة انغلاق 
وولذلة منافيوونة قدوها هو ةلالة أحادة وولارة بنع شحصيا وتاريا : 

4- التناص وثورة اللغة الشعرية 

أ - التناص: 

إذا كان تلاقيى مفهوم «النص» مع «موت المؤلف» لدى رولان بارت» 
نقطة للتلاقي مع «تفكيك مركزية اللوجوس» ومفاهيم «الاختلاف المرجى» 
و«التكرارية» و«التشتيت» لدى دريداء فإنها نقطة تلاق وتفاعل مع مفهوم «التناص») 
117 نطءاء ع1 الذي يرجع الدارسون اتغمالة الأول مرة» إلى جوليا كريستيفا في 
مقالها «الكلمة» والحوار» والرواية» (1966) ثم في مقالها «النصن. المقيد (1966- 
7 2.. وهذا زمن مبكر في حدث الفكرة النصوصية والتأسيس للتفكيكية وما بعد 
(1) تاريخ النشر للمقالين هو ما يوثقه محرر كتاب كريستيفا الذي يتضمنهما مع مقالات أخرى لهاء انظر, بقلاعاد>! 118نال 


بك نروعنا لصة عستلعول ععتلخ بقره0 ممحصمطا؟ باعة لتة عمتتمع انا ما تأعمممممة عاأمتترعة 8 زعم ذناعمقآ مأ عراوءن] 
64 ,36 .م ,1980 ردوعم2 جااعه17ننا وتطصيله © عاإرملا بصعلة .لع ,2ع 80001ا] .5 رمعا .كتلقنا ,000165 ]1 
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البنيوية» إذا تذكرنا أن مقالي كريستيفا متزامنان إن لم يسبقا ما يعده عديد الدارسين 
المنعطف الفعلي الأهم في هذا الصددء وأعني به مقال دريدا «البنية» العلامة» اللعب 
في خطاب العلوم الإنسانية» الذي قدمه في مؤتمر الدراسات الإنسانية» بجامعة 
جون هوبكنزء بالولايات المتحدة» في أكتوبر عام 1966» فضلا عن كتابه «في علم 
الكتابة» (7 196) ومقالى بارت «موت المؤلف» (1968) و«من العمل إلى النص» 
(1971). 1 

زذلكه أن“ نظزنية التناضي اقيم تظركيا كر عقا لذ تعتى «شتكرد اليتق النن 
تعيوظا أخرى .أن عالكه على انحر انلف .نيت معتدي الاق القكويةه مدي 
فى انيه الاتنادن بو االففييي .و الت فاضه و المعار فنابق و النيعاكا ونا النها و تست 
الو قوق هن ذلك لقم للتصوضى الكفرض فاق نين حية فكرة النائر والعاقير 
التي قام عليها «الأدب المقارن»» فالتناص لدى كريستيفاء إذا استعرنا وصف جراهام ألن 
اليروج لرؤية جديدة للمعنى» وكذلك للتأليف والقراءة؛ رؤية معارضة للأفكار الراسخة 
عن الأصالة» والتميزء والتفرد» والاستقلال)”©. وهذه الآفكار التي يشير إليها ألن» قائمة 
على منظور يؤكد على المؤلف في عبقريته وذاته الموحدة والفردية» ومن ثم على وحدة 
النص وثبات المعنى. ولذلك فإن التناص» في هذه الوجهة ما بعد البنيوية التي تفتتحها 
لوق اك لبج لقن را سودي قي ندا لت شدونن ونا ادر انياةة مهدا قروه بور مرواني اف ا 
سياقا؛ فالنفى لوحدة النص هنا قرين لفقدان الذات فى النص؛ الفقدان الذي جاء موت 
المؤلف») 0 بارت» لإعلانه. 1 

1 - التناص بين لسانيات سوسير وحوارية باختين: 

ولقد ابتدأت كريستيفا في نظريتها للتناص من المزج بين لسانيات سوسير 
وحوارئة مكخانيا العم . سير بالغالة المعن :على الغلاقة تين الكالمانت و لبن 
على الكلمة مقطوعة عن الصلة بغيرهاء وبتصور المدلول في صورة ذهنية وليس في 
وجود عيني» هو الأساس الذي انبنى عليه في السيميولوجيا -فيما رأينا عند بيرس- 
2م لوادج هن زنع الامتمو سن علن الى وو هنذا مدن أرلي لتضعون النصن ادي 
حر يهو كةاغلاقات لضية أر سك تي .لكر هذا التصور اللمتائن > نيما يض 
جراهام ألن- بدا تجريديا «يسلخ اللغة من طبيعتها الحوارية التي تتضمن طبيعتها 
الاجتماعية والإيديولوجية»””. 
00 .6 .ناك .م9 ,نعالى سقطةق 6 (1) 


.19 .م.1010 (2) 
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والحوارية 10211081512 هنا هي مصطلح باختين» الذي ينقض به ذلك التجريد 
الذي انطوت عليه لسانيات سوسير في بحثها عن وصف للغة» مثلما انطوت عليه 
الشكلية الروسية في بحثها عن معنى للآدبية''". فباختين يرى أن كل التلفظات حوارية» 
إذ يشرط معناها ومنطقها ما قيل سابقاً وكيف ستشتقبل من قبل الآخرين. فالحوارية 
لديه هي «الطريقة الإبستمولوجية المميزة لعالم محكوم بالتغاير اللساني» فكل شيء 
يفهم بوصفه جزءاً من كل أعظمء وهناك تقاطع مستمر بين المعاني» ولكل منها إمكانية 
تكييف الأخرى)2. هكذا يغدو العمل الأدبي جزءاً من كل الأعمال الأدبية في مجتمع 
معين في مرحلة محددة» وهذه الأعمال بدورها جزء من محيط إيديولوجي» والمحيط 
الدرو ري قابع للمحيط الاجتماعي والاقتصادي» وهذه العوالم حافلة بالتغاير بأكثر 
من وح 

وهنا يبدو التركيز على الملفوظ ع26ة1ع]]ل] أي على الواقعة الكلامية» فالحوارية 
(وسيكون بالقدر نفسه التناص) حدث في الكلام وليس في اللغة» واللغة لوعي الفرد-من 
وجهة باختين- «تقع على الحد الفاصل بين نفسه وبين الآخر إنها نصف شخص آخرء 
فهي ليست كلياً ملك الشخص. لأنها مخترقة بآثار الكلمات الأخرى؛ والاستعماللات 
الأخرى»0©. ومعنى ذلك أن الحوارية (التناص) أكثر من علاقة بين النص ونص آخر 
محددء إنها علاقة مع اللغة التي لا تخلص عملياً لتلفظ فردي خال من آثار الآخر. وهناك 
ولة جذرية لباختين في هذا الصدد؛ تقرر أن: آدم فقط هو الوحيد الذي كان يستطيع أن 
يتجنب تماما إعادة التوجيه المتبادلة هذه فيما يخص خطاب الآخر الذي يقع في الطريق 
إلى موضوعه. لأن آدم كان يقارب عالما يتسم بالعذرية ولم يكن قد تكلم فيه وانتهك 
نواسطة العغطات: الأول]). 

وإلى نظرة باختين الحوارية للغة» في تشكيل مرجعية لنظرية التناص عند 
كرسيهنا كانت تطار ته إلى الغة :الووانة خامنة كين دلول التخواوية: الفيله 
وعلى الأخص تعدد اللآأصوات لإ05012/ا01م وهو وصفف يلتقي مع الحوارية 
في النفي لأحادية النص وفردية بنائه واستقرار معناه» ويصف به باختين ظهور 
(1) ناقش باختين تصور سوسير والشكلية الروسية وطرح نظريته عن حوارية اللغة في كتابين أولهما بالاشتراك مع مدفيديف 

والثاني بالاشتراك مع فولوسنوف: 


أ5أنان01]آ] 1 (.22115)) أ5الان101]آ 300 لووتع طرظ ,0 ,ولزهدق "اناه! :00 1ق تلام قحط] عأع ه0121[ عطآ ممتأاطلة8 .74 .3/4 (2) 
426 .ءمص ١198|‏ ,12 متأذلاخ ,دوعر مقع 1 01 ناوه تاملا ,(.له6) 


)3( .م .نط1‎ 19. ٠ 
.16 نقلّاعن: تزفيتان تودوروفه ميخائيل باختين: المبدأ الحواري» ترجمة: فخري صالح. القاهرة: رؤية» 2012» ص1‎ )4( 
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وجهات نظر مستقلة ومتعددة داخل العمل الأدبى» على النحو الذي مثلته لديه 
اناه عبر اناكري» اينيك لوقي :الصورمف شاوه إلى لظ الود وهنا رن 
انتماء إيديولوجي واجتماعي. وفي السياق نفسه تتوالى مصطلحاته عن التهجين 
0 ترط حيث المزج ضمن الكلام الفردي بين أكثر من وعي لغوي مختلف 
ومفصول في افق والموقع الاجتماعي» والخطاب المزدوج الصوت -ع1ط10ه00 
5601015 701060 والتغاير الصوتي 111042 وهي جميعا دوال مضادة 
للمونولوجية 5 للأحادية الصوتية» تؤكد اللأنا الغيرية» وتمثل وعي «الأبطال») 
بوصفهم بكترا ويوعي ذاتي لديهم يعيش حالة اللا إنجازية واللا اكتمال”''. 

2 - بصمة كريستيفا: 

وحين نأتي إلى كريستيفا نجدها تقول في مقالها «العمل المقيد»: «إن النص هو 
تعديل نصوصء وتناص في فضاء معطىء فيه تؤخذ ملفوظات عديدة من نصوص أخرى 
تتقاطع ويحيّد بعضها بعضاً). وهو المنظور نفسه الذي تؤكد عليه وتعمقه في مقالها 
«الكلمة» والحوارء والرواية» وإذا كان عنوان المقال هنا يذكرنا بباختين فى مفردتى: 
«(الحوار» و«الرواية» اللتين كانتا شديدتى الحضور لديه؛ فإن كريستيفا هين فى 
وقالها الروواءة ل اتاو رها إلى اااللقة شمر 14 إل انوع الزرو اهف عم واد ولا تقلت 
بالحوار عند مفهومه الباختيني بل تعدله مستبدلة به مصطلحها «التناص)؛) /116ماءاء 101611 
الذي أنشأته» فغدا إحالة عليهاء ومن ثم على ما بعد البنيوية» أكثر من إحالته على ما قبلها. 

وفي هذا المقال تميز كريستيفا في النص بين بعدين: «الأفقي» وتصف به انتماء 
الكلمة في النص إلى موضوع الكتابة والمخاطّبء و«العمودي» وهو علاقة الكلمة بنص 
أدبي سابق أو مزامن» فلا يكون النص موضوع اتصال بين المؤلف والقارئ إلا بعلاقة 
تناصية بين الكلمات الشعرية ووجودها في نصوص سابقة» فهي تنقل حديث المؤلف بها 
في اللحظة التي تنقل الوجود للنصوص الماضية. 

وترد في سياق هذا المقال مقولة كريستيفا الأشهر في التعريف بالتناص» 
ضمن وصفها للفضاء النصي للعمل بقولها: «يتطابق المحوران: الأفقي (الموضوع 
والمخاطب) والعمودي (النص والسناق) كأشفت كه تحقيقة هيمة: هي أن كل كلمة 
تَقَاطّ كلمات» حيث كلمة أخرى واحدة على الأقل يمكن أن ثُقرٌأ . وكل نص هو تقاطّع 


(1) انظر ميخائيل باختين» شعرية دوستويفسكي» » تراجمة: : جميل نصيف التكريتي» الدار البيضاء : دار توبقال» وبغداد: دار 
الشؤون الثقافية العامة» 1986 ص 15 6 1ع 7 4ع 2725 153 270. 
.6م نأك .م© ,ولاعاولى![ (2) 
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نصوص حيث نص واحد آخر على الأقل يمكن أن يقَرَأ. هذان المحوران اللذان يسميهما 
باختين «الحوار» و«الازدواج) 72162 ليسا مميزين بوضوح. ومع ذلك,» فإن ما 
يظهر بوصفه حاجة إلى الدقة هو في الحقيقة فكرة تُقدّم من قبل باختين لأول مرة في 
النظرية الآدبية: كل نص يبتى مثل فسيفساء من الاقتباسات» وكل نص امتصاص وتحويل 
لضن آخر. إن فكرة التناص 12161166311657 تحل محل البين ذاتية 157/الأعء زطناك1ء 11 
واللغة الشعرية تُقرّأ بوصفها مزدوجة في الأقل)”". 

وما تنص عليه كريستيفا في آخر جملها الواردة في الاقتباس السابق» جدير بالاهتمام» 
فهو منعطف التحول الذي يؤشر إلى فارق ما بعد البنيوية» أعني إحلال التناص محل 
الدع 5نف واتعهة اللا سل أ حا نهد النين 3 اتاسى العادقة ين التار ايه كانت 
النظرية الأدبية ترى في المؤلف مبتدأ النص ومنتهاه» وعلاقته بالقارئ هي العلاقة بين 
منتج للمعنى ومستهلك له. أو هي العلاقة بين ذاتين» وحين ننظر للمسألة بعين باختين 
نجد تركيزه على الموضوعات الإنسانية الواقعية» وذلك بخلاف كريستيفا وما بعد 
البنيوية إجمالا فالتناص الذي تستبدله كريستيفا بالبين ذاتية» يتحاشى الواقع والذوات 
لصالح مصطلحات تجريدية من قبيل: #السن والتناصوحيث العلاقة بين تصوصن ل" بين 
دوات وني جهن النجه لا"فى حمل الواقم : اللغة التي لم ير دريدا شيئاً خارجها ف فبآن 
ذلك أذيريا عند كرييعينا تجلا مندقياً لحك الفؤ نت ء قولة بازك الآثير دفي التتيوية وها 
بعدهاء فالمؤلف لا يخلق نصه من عقله بل بجمعه من نصوص موجودة من قبل. 

3 - فقدان الذات: 

ولقد مضت كريستيفا في السياق نفسه لتؤكد على فقدان الذات ضمن نظريتهاء وهو 
ما جرى عليه معظم ما بعد البنيويين» وعلى الأخص التفكييون الذين كان انسلاخ هارولد 
بلوم عنهم مردوداً -فيما يصف ليتش - إلى توجهه إلى إنقاذ الذات والإرادة والنفس من 
الفناء على يد اللغة والكتابة والآخر»©» وإن ظل في عداد ما بعد البنيوية أيضاً . ويوؤصل 
جراهام ألن منظور كريستيفا إلى الذات في أفكار اللسانيين البنيويين أمثال إميل بنفدست 
ورومان ياكوبسونء فالسؤال عن إحالة حديث المؤلف والشخصية وضمائر الكلام (أناء 
نحن» هم) في النص الأدبي على المتكلمين البشر ومن يخاطبونهم» كان كا لمات 
وبنيوياً. وكانت إجابة كريستيفا حاسمة في التمييز بين «ذات النطق» و«ذات الكلام» 
1510-6601 وكير جراماء أل إلى أاقر تسا عفدم مصطلح 08011810006 بمعنى يجمع بين مصطلحي باختين: 


التغاد ير الصوتي ع 0ناء! والتهجين نل طلاط. انظر: 42 .جم , نأك .م0 ,لعاال4 سقطة0. 
(2) ليتش» النقد الأديى الأمريكى» ص 306. 
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فعندما أتكلم مباشرة إلى شخص ماء فإن كلماتي» فيما يبدو» مرتبطة بي بوصفي ذاتاً 

3 و‎ ٠ 0 ٠ ٠ 
للملفوظ. وعندما اكتب هذه الكلمات» وتقرأ بعد سنوات من قبل شخص ما فإن موقعى‎ 
بوصفي ذاتاً لم يعد وارداً مباشرة» ف«أنا» أصبحت فحسب «ذات الكلام)0".‎ 

وقد جاوز فقدان الذات -فيما يعرض جراهام ألن- ذلك في ما بعد البنيوية» إلى 
فقدان الذات فى اللغة عموماء فالأشياء المنطوقة المسماة» مثل جملة «أنا أحبك» نطقها 
تدخل اللغة» تدخل إلى أوضاع متسمة بفقدان الذاتية الشخصية. والأكثر وضوحاً هو 
عندما نتعامل مع الصيغ الأدبية للكتابة» فنحن لا نستطيع أن نفترض أن اللغة التي نتعامل 
معها تعطينا مدخلا مباشراً إلى الذات التى كتبتها. حنى فى الأشكال الاعترافية من الكتابة 
إن أنه النضنى لا متك أ ركو مطايقا للنذأنا» الول 

لكن الوجه الآكثر إثارة لدى كريستيفاء هو تقارن العلاقات التناصية لديها بالعلاقات 
الانفعالية» وهذا وجه يصل بين التناص وبين كشفها عن عملية الدلالة والتأليف للغة 
وتركيزها على الذات المتكلمة وسوّال الهوية» وفق منطق التحليل النفسى الذي استمدته 
من فرويد ولاكان» واستطاعت أن تكشف به عن «اللغة الشعرية» في مدار يصلها بمبداً 
الرغبة. وهو مبدأ تأخذ لذة بارت فيه قيمة مبدئية: قيمة اللذة الناتجة من تحقق «اللحظة 
حي 2 فيها جسدي أفكاره الخاصة» بعحسبهبا تعبير بارت الذي عرضناه انفاً. وإذا كات 
لذة النص هي طريق انفتاح دلالة النص عند بارت فإن التناص لدى كريستيفا يطابق تلك 
اللذة بانطلاقه من مبدأ الرغبة ليفتح دلالة النص» ويكتسب قيمته في هذا الصدد من 
وظيفته فى تعدد دلالة النص والمجاوزة للتسلطى والعادي والإذعانى وهى دلالة التحرر 
نفسها التي تترامى إليها حوارية باختين. 

ولقد تنامت هذه الأفكار في مقالها «النظام والذات المتكلمة» الذي ظهر أولا 
في ملحق التايمز الأدبي (12 أكتوبر 1973) ثم بلغ مساحة من التفصيل والتعميق في 
كتابها «الثورة فى اللغة الشعرية» (1974) أطروحتها لدرجة الدكتوراة. فالذات منقسمة 
ومتعددة لدى كريستيفا -كما لدى فرويد ولاكان- بين الوعي واللاوعيء وبين العقل» 
' ليست ناجزة أو فارغة بل متشكلة ومتحركة وقابلة للسباول7. 


39-40 .م .نأك .م9 ,معالةى سصقطعء 0 (1) 

)2( 110. 1 

)03 انظرء بوج!7 ,ز8/0 أنره7 اله تعلمع1 وتعاأد اتا عطآ بصا باعءزطنا5 ووستعلمءم5 علا له تسعاولزاك عغط]' بوبعاكايا 19أنال 
8 م ,1986 ,باعلالا قنطصسياه© :عازملا. وانظر أيضاً: 111 .م ,عم ةناما دأ عززوع8 ,ولاعاك لكا وأأيال. 
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وهذا تصور مناقض للفكر الغربي الذي يرى الذات موحدة» وهي بهذا الوصف 
متطلب المعرفة والعقلائية والانتظام. وهنا يكون موقع التناص -فيما هو موقع الشعري- 
العمل وفق مبدأً الرغبة ومع العناصر التي تشوش العقلاني والإذعاني والاجتماعي 
وتفتح دلالة النص. وهي تستخدم في الإشارة إلى هذا الانقسام مصطلحات لاكان عن 
«الخيالى» و«الرمزي» التى رتبها على تشكل الذات قبل معرفة اللغة وبعدها. فالخيالي 
معنن حون اليد انون امد ل لقال بو اليظا رفلة الحمية نيج له مك اريف القراة. 
والرموي بشي إلتبوضة متاح تعد لاحر از العامن :تلقه ادي يقترن عق لأكان والأت 
وبقانون الوحدة وأفكارهاء وبالتقليدي والإذعاني والحقيقي والثابت» ويأخذ مدار 
الخطاب فيه صفته العادية أي غير الشعرية. 

ب - ثورة اللغة الشعرية: 

لكن كريستيفا تسك لذلك مصطلحاتها الخاصة» فما تقترح تسميته السيمياء 
التحليلية 561281197515 حفيما تقول- «لا تتصور المعنى بوصفه نظام علامة بل بوصفه 
عملية تقديم دلالة. وضمن هذه العملية يمكن للمرء أن يرى تحرير الدوافع وتعبيرها 
اللاحق حينما تُقيّد من قبل الشيفرة الاجتماعية» ومع ذلكء لا يمكن اختزالها إلى نظام 
اللغة بوصفها نصا توليديا )862016 ولا إلى نظام تقديم الدلالة كما يقدم نفسه للحدس 
الظاهراتي بوصفه نصا ظاهراتياً 014 معطم...200. فالسيمياء التحليلية برؤيتها للدوافع» 
تجاوز انفصال الذات عن لا وعيهاء ووحدتها المتعالية» والتقابل بين مصطلحى «النص 
الجيني» و«النص الظاهراتي» كما استخدمتهما كريستيفا في هذا المقال وكما أفردت 
لهما مساحة تفصيل وتمييز في الكتاب» هو تقابل بين نص انتهاكي وتخريبي للنظام 
النحوي المعتاد: النظام الذي يصنع ذهناً منتظماً وموحداء إنه نص له صفة إنتاجية لا 
نهائية ومدلول متعدد؛ وينبع من الطاقة الدافعة المنبثقة من اللاوعي» ونص علي عكدن 
للج قرول 1 اقب الرة ورمتاو فى الع المفطية مكو المقوالة حدما غيا. 

وإلى ذلك فإن كريستيفا تستخدم في الدلالة على قسمة الذات» مصطلح الرمزي 06 
011 بمعناه لدى لاكان» في مقابل مصطلح (السيميوطيقي) 101تاع5 ع6 فالحقل 
الرمزي يشتمل على لغة تقديم الدلالة اجتماعياً التي تعمل تحت لافتات العقل والاتصال 


(1) 28 .م باأعوزطن5 عمكادءم؟5 عط لصة حصعاكبا5 ع1 ,هعاذا دذانال. وتفرد كريستيفا فقرة للتقابل بين النص التوليدي 
+اعاممعع والنص الظاهراتي 61010 ويتضح أنها تحيل ب اءهأ0اءق على إطلاق النص القوى السيميو طيقية التي 
تندفع من مراحل مبكرة في وجود الذات» فتقاوم الضوابط الاجتماعية للاتصال محطمة التقاليد اللغوية والأسلويية) 
كما في الكتابات الطليعية والتجريبية . وذلك في مقابل 01000106 الذ ي تحيله كريستيفا على ماله صفة لغوية تقليدية» 
وينتج معنى واضحاً وثابتاً . (انظرء 86_89 حرم 0أط1.) 
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الم يد ته امسو ا اه إلماعات 
الما امي ل سر و د ليمك 
وتجد كريستيفا تراط بين التناص وصيغة راديكالية من الكتابة التي تحرر السيميوطيقي» 
وذلك منذ صعود حركة الحداثة الأدبية (أي الكتابة الطليعية) في القرن التاسع عشرء الكتابة 
التي لم تعد تتوهم التمركز على مؤلف متفرد بعبقرية متفردة وملهمة» ولا على أوهام 
النسخ للواقع (الأسنماء الوازدة فى الكتاب“ لآمثال مالاراميه وعحيحين تسن :وركيت؛ 
ومنو لوق جا رجن القنارة لفبوين الى لبك خضو رار قدا النيهةه لكدانة إلى لضن 
الكتابة» و«نص القراءة» صفة لأولهما فهو يرجعنا بطريقة مختلفة إلى بحر لا نهائي هو 
المكتوب من قبل» فى مقابل الثانى الذي يثنى القارئ عن إعادة وصل النص بالمكتوب 
من قبل» لأنه يلح عليه بمعنى بعينه كما يتجلى في الأعمال الأدبية للمذهب الواقعي الذي 
والقارئ أيضا -وليست الكتابة فحسب- هو كثرة من نصوص أخر. 
وقد وقف ليون روديز عند كلمة الثورة في عنوان كتاب كريستيفاء ضمن مقدمته له 
فقال+ «القورة فن عتؤان كتانها تحيل على“"التغير العميق الذي :يذ يأخل مكانه فى القرن 
التاسع عشر والذي 5 تزال نتائحه تعانى وتوم في وقتنا) . إن هذه الحركة الطليعية 
مثال على الثورة في اللغة الشعرية لديهاء الثورة التي تسمح بظهور أوضاع جديدة للذات» 
وتقوض الأنواع التسلطية والسائدة من الخطاب الاجتماعي والعقلاني» أي تطمح إلى 
فعل ثقافى اجتماعى» فليست أوصاف العقلانى والمنطقى والواقعى والحقيقى... وما 
إليهاء لدى كريستيفاء كما لدى دريدا وبارت وغيرهما من النصوصيين وما بعد البنيويين» 
مسلمات» ولا تنطوي على قيمة مطلقة» فهيى مصنوعة ومجازية مثلها مثل اللغة التي 
(1) انظ 29 -25 .زم ,عمعقلاق لقا عناع20 0ل وتان [م2] ,وباعاد!ا هأانال. ويشير ليون روديزء وهو أحد محرري كتب 
كريستيفاء في مقدمته للكتاب. إلى الفارق بين 10116<ه5 ها) بالمعنى الذي تستخدمه كريستيفاء قائلاً: "إن اهتمام 
كريستيفا لا يقع ضمن الحقل 56101 3[ (بوصفه علماً عاماً للعلامات 210115 بل يشمل مجالا أكثر 
خصوصية ة وهو ما نسميه 16ا10تاء5 عط)) (عناو10)1ن5 عا 4 .م ..110)) والسابقة الفرنسية 1.8آ علامة تذكير» وع.آ علامة 
تأنيث» وبهذا صاغت كريستيفا مصطلحها بعلامة التذكير. الي ا 


دلالته لغة الذاتية حلة اللغة. مم ععقطط عناعط]1” ال إلى لغة الذات بعد دخولها فى النظا 
في قبل مر مع تشير ١‏ خولها في النظام 


الرمزي . انظر (67 .2 ..1510.). 
.4-6 .ترم ,5/2 ,وعطامدظ 0جن1ه:] (2) 


.م ..ل 1ط[ (3) 
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تسميهاء بل هي باستحالتها إلى ثبات وإطلاق وانتظام وأحادية تحجب وتغيّب وتقهر 
وتمثل سيادة خطاب اجتماعي على غيره. 

وإذا أعدنا النظر في التقسيم المطروح لدى كريستيفا للكتابة» فإنها لا تختلف عن 
مدار التقسيم للكتابة» من وجهة تفكيكية: التقسيم الذي فرق عند دريدا الكتابة الأصلية عن 
الكتابة الصوتية» من جهة هيمنة الدال وأسبقيته فى الأولىء أي أسبقية الاختلاف والإرجاء 
|السسكني 3 ل بيات لدان لبه وسيية العد لواو امسق ف الخا اه كيف ادس الملل 
وانغلاق الكتابة. وهو التقسيم نفسه الذي تفرعت عنه -لدى دريدا- قراءتان» أو تفرع عنهما 
بلا فرق» وهما: القراءة التفكيكية والقراءة غير التفكيكية» قراءة التقويض للتمركز حول 
اللوجوسء وقراءة التمركز حوله. وهو التقسيم نفسه أيضاًء لدى رولان بارت بين العمل 
والنص الذي لا ينفصل عن قسمة أخرى لديه أيضا بين حياة المؤلف وموته» وبين نص 
القراءة ذي الصفة الاستهلاكية ونص الكتابة ذي الصفة الإنتاجية. 

لقد رأت كريستيفا في الشعري (بمعنى يجاوز -طبعاً- الانحصار في جنس الشعر) ما 
يقابل العادي والإذعاني والحقيقي والتقليدي... الخ وبالدرجة نفسها التقابل بين الرمزي 
والسيميوطيقيء أو بين النص المولد والنص الظاهراتى» بالمعنى الذي تحدهده لهذا التقابل» 
أي الضد للثابت والواحد الذي ينفي غير العقلاني» أي ينفي الشعريء والسيميوطيقي وهو 
ما رعيفف سيدا الرغية فى مقابل ميدأ الغيرورةبولعيكه فى الكتانة بحست تظررة كيتنا 
تمعد إل ةيه اليقطاب لعد اط ور القع ىلوتو اللا كا عن ووه و قاض ووه 
التي تصنعها اللغة الشعرية؛ إنها ثورة تشابه في توصيفها توصيف بارت لأهمية ولادة القارئ 
المرهونة بموت المؤلف, وأهمية لذة النص التي تمارس فعلاً تحريرياً للمعنى وإنتاجياً 
له بقدر ما يمارس النص من انتهاكية للغة. وهي إجمالا الكشف المستمر الذي تتحمله 
التفكيكية على عاتقها -من وجهة دريدا- تجاه محدودية إطار النص الإيديولوجى وحجبه 
وتعتيمه على المعنى وتمثيله للقمعية والقهرية الثقافية. 1 

3 د 0 


التفكيكية الأمريكية 
5 
كان الصدى الأبرز لمقولات التفكيكية والتفاعل الأول معها خارج فرنساء في 
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الولايات المتحدة الأمريكية. ولهذا دلالته على المقولات التفكيكية نفسها ووجهتها 
خارج سياقات التمركز والذات المتوحدة. فالثقافة الأمريكية ثقافة لا تحيل على أصلية 
ومركزية عرقية كما في الثقافة الأوروبية» إنها ثقافة متعددة الأصولء ثقافة مصنوعة لا 
موروثة» ومتعددة لا أحادية. وإلى ذلك فقد كانت ظواهرية هوسرل وهايديجر التى 
الترزنييها التدد التمديك فى مركا + حك سولق كني اعمال الجيل الآ مرج السككيين 
الأمركيين قبل اعتناقهم التفكيكية. وهذه ملحوظة يبني عليها بعض الدراسين للنظرية في 
الأدب الأمريكي؛ ملحوظة أخرى تفرق بين التفكيكيين الفرنسيين والأمريكيين» وهي أن 
بأد كي عبراو داق افق العو قوير ار ٠!‏ لما كاه ان شر قل الو 
بخلاف الفرنسيين الذين كانت البنيوية مرحلة سابقة لديهم نفذوا بعد التشبع بها إلى ما 
تعده]": 
ولا يغفل رامان سلدن عن سمة أخرى جامعة لمعظم الجيل الأول من التفكيكيين 

الأمريكيين» وهي التقاؤهم على الرومانسية» فهو يصف الرومانسية من الزاوية التي 
تكشف عن انطواتها على علاقة تحريض لهم على قبول التفكيكية» بقوله: «كان 
الرومانسيون منغمسين كل الانغماس فى تجارب الإشراق اللازمنى أي (التجليات) التى 
شراقي عطاك نبز من باتو #مظارلين اليتعاد: فده القاط (النون) الزفقة في 
شعرهم.» وإشباع كلماتهم بحضورها المطلق, غير أنهم ينعون» في الوقت ذاته. ضياع 
هذا الحضور». ثم يخلص من ذلك إلى القول: «وليس من المستغرب إذن أن يجد بول 
دي مان وأقرانه في الشعر الرومانسي دعوة مفتوحة إلى التفكيك»)22. وسلدن يبني علاقة 
الاقتضاء تللك:ميق الروماتسية واكك على «ضياع الحضور» وهو بالفعل مظهر 
لفقدان المعنى واستقراره يلح عليه التفكيكيون كما ألح عليه الرومانسيون» مع الاختلاف 

ون العرتير فوم نعطي وبر 3201 

ونوسعنا" أن لكين فرقا: .نين 'الاستتقنال: فى آمريكا” للنيوية: الامشقبال» الغاتر 

والمتحفظى والاستقبال للتفكيكية: انلدي كان أنشط وأدعى للانفعال. وهو فرق يمكن 
أن نقرنه بالاستقبال للماركسية من وجهة النفور من الجبرية والشمولية والإطلاقية 
تلك الوجهة التي وسمت البنيوية أيضاء وكانت في مقابل المزاج الأمريكي المتجذر 
(1) لخو كاله الأفى الأمرلاكن ص بسن 287 -288. 
(2) رامان سلدن؛ مرجعه السابق» ص 154 . ويتجسد كلام سلدن هذا سدوقللات - في مقال دي مان «البنية القصدية في الصورة 

الرومانسية» الذي نشره في أوائل الستينات» وتضمنه بعد ذلك كتابه «بلاغة الرومانسية» 1984 . وفيه حديثه عن أن 

الحنين الرومانسي ناتج من الفقدان لحضور الكائن؛ فهو يقول : يمكن فقط أن نفهم الأصل في مصطلحات الاختلاف: 


المصدر يتشكل بسبب الحاجة إلى أن يكون كائن ما وشيء ما غير ما هو الآن وهنا.. ( . انظر» 
2 .م ,1984 ,ذوعر2 بزاتوص اتنا وتلطصصسناه© :عإكملا بتعلا ,حو ا أضقصه]] 01 علرمأاعطخاآ عط] رصقكلةا عل ابوط 
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في الفردية» وفي علاقة التفكيكيين الأمريكيين الأول بالرومانسية خصوصاء علة يمكن 
أن نفهم في ضوئها الاستقبال للتفكيكية والنشاط في اتجاهات ما بعد الحداثة بما يجاوز 
التفكيكية» في أمريكا. 

ولو وقفنا على المفارقة التي تميز بها إديث كريزويل بين فرنسا وأمريكا من جهة 
شيوع البنيوية» لأمكننا أن نقرأ فيها المفارقة التي تميز بين البنيوية والتفكيكية» في المسافة 
نفسها من التمييز بين فرنسا وأمريكا. تقول كروزويل: «ولا يمكن للبنيوية أن تشيع في 
أمريكا بالطريقة التي شاعت بها في فرنساء رغم أنها قد أصبحت من قبيل (الموضة) 
المتزايدة فى صفوة بعض الدوائر الأكاديمية» ذلك لأن المسعى المعرفى الأمريكي 
ينطلق من تقاليد ممختلفة» فنحن أقرب إلى التجريبية أما الفرنسيون فأقرب إلى التفلسف؛ 
ونحن نُشَّيّد أنساقاً نظرية للتجريب وهم يبنون أنساقاً للفكر الخالص» ونحن نقلل من 
أهمية التاريخ وهم يميلون إلى تمجيده؛ ونحن ننظر إلى المستقبل بينما هم يحفظون 
الخاضي. هذه الخلافات الأساسية الجوهرية في النتاج الثقافي يعاد إنتاجها في أنظمة 
المدارس وفي اتجاهات الرأي العام...)'2. فالصفات الثقافية الاجتماعية التي تقف 
ضد شيوع البنيوية لدى كريزويل» وهي الميل إلى التجريبء والتقليل من أهمية التاريخ» 
والاهتمام بالمستقبل» تنسجم مع الحركة التي تتضمن الاختلاف والإرجاء المستمرين» 
وهي مقولة تفكيكية. 

وقد يصح أن نتخذ من هذه المواصفات الثقافية دليلآً على المحتوى النظري في 
كل اتتجاه» ولكن الأحرى ألا نبحث عن مطلقات وعموميات حتمية في المزاج الثقافي 
لانستبال النظورايقدو إعاهها؟ لاننا تمعن فز :يضاة تلك النظرنات ومن بود هاه كما 
في انتقاد ام. اتش. أبرامز وجون أليس وغيرهما في أمريكا للتفكيكية. ومعنى ذلك أن 
التجاقايت: الفرذية للنقاد: و المتطويق» تدخل في الحساب لتفسير التفاعل مع النظريات 
وابتكارهاء ضمن ثقافة اجتماعية محددة. وعلى أي حال فإن أمريكا تفرض نفسها في 
حقل النظرية ما بعد البنيوية» بتألق عديد الأسماء في تفهم مقولات دريدا وإنتاج خطاب 
بيداغوجي قادر على نقلها وبثها في الوسط التعليمي الجامعي» وممارستها تطبيقيا 
في إنتاج قراءات نقدية نصوصية أدبية كما عند بول دي مان» وهيليس ميلر» ومجاوزة 
مقولات دريدا وعدم التقيد الحرفي بها عند أسماء أخرى مثل هارولد بلوم وجيفري 
هارتمان» والإقبال على ترجمة دريدا وبارت وكريستيفا وفوكو» وجيشان الدراسات 
حولهم. 
1١‏ ديت كزر ويزنة عضتر ةلتفو روالرتة تنجائر عقترره القريظ: وارنيها 0 سات 190 ومن 362 
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وإلى ذلك فقد نشأ فى أمريكا استثمار لمقولات التفكيكية فى اتجاهات ما بعد 
سروه ذورة لاسا ره افونا ا كبرووستا ل رون لذ وويوة عاتن الأسافات: 
النسوية» زعا بع انكر دوك يق ونا يمد العاذ بي النارويها 3 ١‏ المسديده و ادر اماق 
الثقافية. وبرزت أسماء ما بعد بنيوية وما بعد حداثية في أمريكا ذات أصول عالم 
ثالثية: كالفلسطيني إدورد سعيد» والمصري إيهاب حسنء والبنغالية غياتري سبيفاك, 
واليقد م اتخوهن :ا بالاو | هيا ١‏ حيتي لعي اشرقع :إلى للك مرا عاق بتروية ا لقمنة 
في أمريكاء فليس هناك بلد فتح ذراعيه لدريدا خارج ترنبا ذل امو وكاء وذ كادت 
جامعة جون هوبكنز أتاحت له تقديم ورقته التي أعلنت ولادة فكر نظري ونقدي جديد 
غرقف بالتشتككية فتن ظل دريدايترده غلئ أمريكا أستعادا زاكرا ف كدواهق جابغاتهاء 
مثل جامعة يبل» وجامعة جون هوبكنزء وبقي في جامعة كاليفورنيا (إرفاين) أستاذاً 
للإنسانيات حتى عام 2003م: أي إلى قبل وفاته بعام واحد: 

إن جفري هارتمان فى مقدمته لكتاب «التفكيكية والنقد» الذي تضمن دراسات 
مو امليف ردي نان يقزر ١‏ الإفناقة | ل نوو اليد الادرو ا يشت بعادي تدعا هسم" كان اللي 
الدائرة التفكيكية» فيقول: (إذا لم يكن مقنعا تماما اجتماع النقاد بغلاف هذا الكتاب. 
فإنهم يختلفون كثيراً في مقاربتهم للأدب والنظرية الادمة:.: إن دريدا ودي مان وميلر 
بشكل مؤكد تفكيكيون (إلى العظم»» قساة مترابطون» على الرغم من أن كلا منهم يحب 
أن يكشف أسلوبه مرارا عن لجة الكلمات. لكن بلوم وهارتمان تفكيكيان بالكاد. حتى 
إنهما يكتبان ضد التفكيكية أحيانا. وعلى رغم ذلك فإنهما يفهمان نيتشه عندما يقول 
(العاطفة الأعمق لاتزال هى اللعب الجمالى». إن لهما ركيزة فى تلك العاطفة: إصرارهاء 
ومصدرها السيكولوجي. م روح الأدب بالنسبة لهما 3 اجتماعية من عاطفتهاء 
فى حين يكون الأدب بالنسبة للنقد التفكيكى استعمال اللغة التى يمكن أن تطهر العاطفة: 
والتى يمكن أن تعرض أنها أيضا مجازية وا 00006 

5 

وتتضح التفكيكية لتاى نول دي مأن» في كتابه «العمى والبصيرة» (1971) من 
جهة صدوره فيه عن تصور ينفى شفافية اللغة ووضوحها وثبات معانيهاء وهذا تصور 
تأسيسي عند دريداء في مفهومه للاختلاف المرجئ وما يتصل به وينبثق عنه من مفاهيم. 
إن دي مان» ينفى فى افتتاحية الكتاب أن تكون صورة القراءة الناشئة عن معاينة عدد من 
1م97 الم ممعع ا ع عماء ادها :مهما ,سوا تاق مضه ممتاعيمأمممعء2 ,ممجسسماط برعؤامعء6 (1) 
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«يمودوو راب فرحو لومب حو بس هركو عاد 
تعارض يتسم بالمفارقة ؛ بين التعبيرات العامة التي يطلقونها عن طبيعة الأدب... 
نتاك ئج تأويلاتهم الفعلية. ا 0 
الذي يستخدمونه لموذجاً. وهم لا يبقون غير مدركين لهذا التعارض فقطء بل ينكبون 
عليه ويدينون في أفضل بصائرهم للافتراضات التي تدحضها هذه البصائر)"'. 

هذا التعارض الذي يشير إليه دي مان هو تعارض بين العمى والبصيرة» هذين 
الضدين اللذين عنون بهما الكتاب» ليعين بهما موضوعه من حيث هو ممارسة تفكيكية 
لاكتشاف التناقض بين ما يحققه هؤلاء الكتاب فعلياً وبين ما يصدرون عنه من تصورات 
ونا بتعينيوله وتران كالكات اقرءة امنود عاوتف الأفياء و العف كزين اده 
منهم : النقاد الأمريكيون الجدد» ولوكاش» وروسوء وديريداء ومالاراميه» وبودليرء 
نيتشه... الخ. إنهم؛ فيما يستنتج» يحققون بصيرة عبر نوع من العمى؛ لأنهم يقولون 
فعا مكدافا عَمًا أراذوا قولة: 

ومن أمثلة قراءاته التفكيكية تلكء تدليله على أن بحث النقاد الجدد عن الوحدة 
العضوية في الشعرء ولهجهم بهاء قادهم إلى البحث في الغموض وتعدد المعاني» 
أ أنهم انتهوا إلى قول أشياء مختلفة عما قصدوا إليه. وله تقيات نميط ةدا موه 
في هذا الكتاب» بقوله: «لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب في عدد من الأمثلة 
المتميزة» وأريد أن أقول إن هذا النمط من التعارض... بصرف النظر عن كونه نتيجة 
ضلالات فردية أو جمعية» هو خاصية مكؤونة للغة الأدبية بشكل عام)”*©. وهكذا تغدو 
مقولات «العمى والبصيرة») تأكيداً على تعدد معاني النصوصء. واستعصاء اختزال أي 
منها إلى معنى نهائي. وهي في هذا الصدد تجاوز التنظير إلى الممارسة» أي إلى إنتاج 
قراءة تفكيكية» وهذه فاعلية محسوبة لدي مان ونقاد ييل» في تسويغ مقولات دريداء 
وممارستهاء وترويضها تعليميا. 

وتأخذ صفة النص اللغوية» أعني تقدم الدال وصدارته» مدار اهتمام دي مان في 
كتابه «أمغولات القراءة: اللغة المجازية عند روسو ونيتشه وريلكه وبروست» (19279). 
إذ يحيل على اللغة بالمعنى البلاغي؛ بعد أن يخلص مدلول البلاغة من دلالتها القديمة 
على طرق الإقناع والفصاحة» ويمحضها الدلالة عن المففار» علد على النسشية 


(1) بول دي مانء العمى والبصيرة : مقاللات في بلاغة النقد المعاصرء تحرير:. : فالاد غوزيتش» ترجمة: : سعيد الغانمي» 
القاهرة : المجلس الأعلى للثقافة» 2000؛ ص14. 
(2) نفسة» ص ص 15-14. 
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في قوله: «المجازات ليست شيئاً يضاف أو يُنقَص من اللغة عندما نريد» إنها طبيعتها 
الأصدق)”". ويعمم دي مان تلك الصفة المجازية على اللغة؛ قائلاً: «الإثبات الدقيق 
أن البنية النموذجية للغة هي بلاغية بدلا منها تمثيلية أو تعبيرية عن مرجعي» أو معنى 
أعنلى .:وهذا"اللائنات يقلت كال الأولنات الموسية الت ترشع تقليدياً سيلظة اللغة 
في ملاءمتها لمعنى أو مرجع خارج اللغة» بدلاً من مصادر المجاز في داخل اللغة»)©. 
لقان اي الج كور ا ار ال 1 


اأعنة 2 اير 8 5 900 || باغا حر اه اله 6 2 اله اللَغْه؛ 


موقع علاقة إشكالية ومترددة بين ا 0 
منهما أن يظهر من دون الثانى. وهذه الطبيعة الإشكالية للعلامة منفذ دي مان لمساءلة 
اتسين الم و فبوعاض اتصوطن وو التعريضن على القر #4 المجارية» فاللقه حللدي 
ل ا ا ل ل ل 0 في 
تسيّد القطب الأول من التقابلات الثنائية التالية: الفعل/ الجوهرء المجاز/ المرجع» 
الانحراف/ المعنى» الاستعارة/ الإقناع» الإنجازي/ التحققيء البلاغي/ المرجعي”. 
وهذا يعني تفكيك العلاقة التراتبية التي يسبق فيها المدلول الدال» والحقيقة التعبير 
والواقع اللغة» والموضوع صياغته وتصويره» وقلب تراتبها. 

والنتيجة تمتد لدى دي مان إلى التسوية , بين الأدب والنقد» فالفرق بينهما وهمي, 
وكما أن النص الأدبى مجازي» فالقراءة له ممجازية قينا وهذا مؤدى يفضى بدي مان 
لوؤاش الخارى ادبي ذل 1 لا بوط زرا صيحيا ولا شميواهاا د وهاريه» 
دامت اللغة مجازية» وإنما نص ينتج نصأء في فينتج النص نصوصاً في سلسلة تشبه الحلقة 
ل ل ل 
صورة التاريخ الأدبي. وهذا يعطفنا من جديد على كتابه «العمى والبصيرة»» أي عدم 
الأبنكا لشن لمر ا ره 


0 

ويؤكد هيليس ميلر» أفكار دي مان السابقة ويشتق منها تصوراته حول مجازية اللغة) 

ونتائجها في تصور المعنى والقراءة. وهذا توصيف يقوله ليتش الذي استخلص من 

أعمال ميلر أفكاره الأساسية التي تذهبء أول ما تذهبء إلى فهم العلامات بوصفها 
(1) نقلا عن» 47 م , .انه .م0 ,تاماتما. 


.7 .,.لغط1] (2) 
.7 ...1610 (3) 
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صوراً بلاغية «فكل الكلمات استعارات» و«بدلاً من القول بأن مجازات الكلام مشتقة 
أو مترجمة من استعمالات أصدق في اللغة» فإن اللغة كلها مجازية منذ البداية»"'2. وهذا 
التوصيف للغة يفضي إلى حركة وانقسام للعلامة» تقوض -فيما يقول ليتش - المرجعية؛ 
مطلقة العلامة حرة لتوليد آثار مذهلة من الانحراف الدلالي. ومن شأن ذلك أن يجعل 
العلامات مختلفة ومؤجّلة» إنها تزيح الشيء ء المسمّى» فتؤجّل ظهوره» وتستبدل الحبر 
بالحقيقة» في ممارسة القراءة النقدية. 

ةع صلق تمسر مفعيل الازتزار فطق لان العقيقة انما رو وحية ابن 
الأحرى أن الحقيقة لا تنزلق بعيداً فهي ليست حاضرة أصلاً» واللغة منذ البداية خيالية 
موهمة. ولا يختلف ميلر عن ديمان في القول بالقراءة الخاطئة» لأن التفسير لا يستطيع 
الوصول إلى معنى أصلي ولا أن يحتوي كل القراءات الممكنة؛ أو يتصف بالموضوعية» 
كما يرى في القراءات الخاطئة ما هو قوي وما هو ضعيف. وهذه الصفة في القراءة 
النافعدة فيك التسيوى؟ لمعا وق يدها للقة: :سوال به الأونيه و التقدة كما وصلت بينهما 
لدى دي مانء فالنقد لا يستخدم لغة ناجية من المجازية» وذلك في المدى نفسه الذي 
تنتفي فيه اللغة الواصفة (الميتالغة) تلك التي تكشفت عنها دعوى العلمية والموضوعية 
لق الشويين والسسي لوحيينء قدت وهنا لض اللتككي:: لانها تحيل علن>:ذات 
متعالية. 


-4- 


أما هارولد بلوم فيجسد منحنى نظرياً يجمع بين الاتصال بالتفكيكية والانفصال 
عنها في وقت واحدء وهذه هي الصفة التي جعلت هارتمان في النص المقتبس أعلاه 
من تقديمه لكتاب يجمع دراسات لنقاد ييل» ينتقص تفكيكيته؛ ويصنفه (مع نفسه وخلافا 
لدي مان وملر) جزئياً في التفكيكية. ولكن ازدواج الوجهين لديه لا يعيده إلى ما قبل 
البنيوية» فهو أحد الأسماء البارزة في حقل النظرية الأدبية ما بعد البنيوية . ويكفي أن نقراً 
مقدمته لكتابه «قلق التأثير» (1973) لتتضح لنا أبرز الملامح التي تجمعه مع التفكيكيين 
وتفرفه عنهم. 

إنه يستهل المقدمة بقوله: ايقدم هذا الكتاب نظرية في الشعر عن طريق وصف التأثر 
الشعري أو علاقات التداخل الشعري. وأحد أهداف هذه النظرية تصحيحي» وهو عدم 
أَمْثَلّة اعتباراتنا المكتسبة عن كيف يساعد أحد الشعراء في صياغة آخر. والهدف الآخر 


51 .م .لاط (1) 
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تصحيحي أيضاًء وهو محاولة إمداد شعرية من شأنها أن تعزز نقداً عملياً أكثر ملاءمة)”2. 
ويمضى بلوم إلى الإشارة إلى أن التاريخ الشعري في مرافعة الكتاب لا يمكن تمييزه من 
التأثر الشعري» أن (الشعراء الأقوياء) بيحسب وصفه. يجعلون ذلك التاريخ بواسطة 
القراءة الخاطئة شيئاً آخر. واهتمامه محصور فقط في الشعراء الأقوياء» إذ يتصارعون مع 
أسلافهم الأقوياء» من أجل الاستقلال والاعتماد على الذات الذي ينطوي دائما على قلق 
عظيم من المديونية للجونلفي: 

وأول ما يفاجتنا فى هذه المقدمة أننا أمام منطق نظري يعترف بالذات ويتمسك 
بهاء وإشارات: «التاريخ الشعري» و«الشعراء الأقوياء» و«الصراع مع الأسلاف) 
لمالا فعهاد 5 الذات» فى مقدمة كتاب بلوم) هى دلالاات تخلع ربقة الحاكمية 
للغة وتتمرد على تعرذ سلطان الكلماتس» ا حبروت النظام, واستحواذه على 
الداع ون دلالاات لا تق مع مقولة التفكيكية النافية لكل شيء خارج اللغة. 
ولا مع تبشيرها ومن قبلها البنيوية ب«موت المؤلف» و«موت الإنسان». إذنء» الذات 
موجودة عند بلوم, فإذا كانت "ذلالة وجودها ماثلة في تمييز صنف من الشعراء دون 
غيرهم بأنهم «أقوياء» وممارستهم الصراع مع تبعراء أنتلكك أقواياء والقميية لضم 
نلك الأقاراتووالة على النسن هن وحية سكرلوضة» أى دان «اللنسن هنا و ليست 
اللغة هى مدار الفعل. 

ولن يدعنا بلوم نحتار كثيراً فهو يذكر مرجعية فرويد للآليات النفسية المعتمدة لديه 
ل ل ل ا ا ل 
عن (إرادة القوة» وتفسيره للأخلاق فى كتابه «جينالوجيا الأخلاق)2'. إن «عقدة أوديب» 
وهي مصطلح بارز في التحليل النفسي الفرويدي» تحضر بقوة في نظرية بلوم» تلك 
العقدة التي تصف تخلص الابن من منافسة أبيه له وبسط سلطته وتأثيره عليه بالإقدام 
على فتله وهو ما فعله ودين باس ين الأسطورة اليونانية فين تجلياتها الأدبية في 
المتأخرون في الزمن» يعانون من وعيهم بالتأخرء لأن آباءهم من الشعراء لم يتركوا 
نا 010 :0100 له عاتمكا نعللا ,بحاعمم أه لمعطا نه تعع مع ناللم] ,ه بإاعتحصة عط سمما8 لأممواط (1) 
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ورغبة فى التخلص من أبوته: وهو كره شبيه بكره أوديب لأبيه كما يشخصه التحليل 
الفزويدى””. 
ومن هنا لابد أن يدخل الشاعر المتأخر في الزمن» فيما رأى بلوم» في معركة نفسية 
-في «قلق»- للتخلص من تأثير الأب خيالياً والتمكن من الكتابة التي تقنع ولو إيهاما 
بالجدة والاستقلال. ونتيجة تلك الكتابة قائمة بالضرورة على قراءة خاطئة أو إساءة قراءة 
للقدامى» هي ما يصنع تفسيراً جديداً أي كتابة جديدة» وإلا فإن تراث الأب يقضي على 
هذا الصراع بين الشعراء الأقوياء المتأخرين» وآبائهم» في سبيل التخلص من قلق 
التأثر» هو ما يصنع التاريخ الشعري -من وجهة بلوم- في علاقة سيطرة من جهة» وسعي 
إلى التخلص من السيطرة من جهة أخرى. ويصف بلوم ست مراحل للدفاع النفسي 
يسلكها الشعراء المتأخرون ضد أسلافهم متعاقبة أو متفاصلة» ويستعير عناوين الدلالة 
عليها من أسماء ثقافية ودينية قديمة» عاطفا عليها عناوين شارحة لمراده بها. وتستقل كل 
أولهاء المخالفة داعحاعم011© ويضيف إلى هذه التسمية عَيواناً شارسها (إساءة قراءة 
شعرية) ويعنى مخالفة الشاعر المتأخر لسلفه. بقراءة قصيدته قراءة خاطئة» بحيث ينتج 
والثانية: عمل الفسيفساء» ويعنونها بكلمة لاتينية 1655618 وتعني كل قطعة صغيرة 
تؤلف منها الفسيفسياء 4 ويضيف في شرح عنوان هذه المرحلة قوله: (أو الإكمال 

والمناقضة) فالشاعر المتأخر يتمم عمل السابق بمحافظته على مصطلحاته وأفكاره. 

ولكنه يوسّعهء مؤلفا إياه فى معنى آخرء فهو إكمال له من هذه الجهة ومناقض له في 

الوقت نفسه من جهة أنه يضمن عمله دلالة على أن السابق لم يمض إلى الحد الذي 
ينبغي المضي إليه. وتأتي تسمية هذه الخطوة من المشابهة فيها لعمل الفسيفساء, إذ لا 
يقدم الشاعر على العمل السابق في اكتماله وتمامه بل في نثره إلى أجزاء وتركيبها من 

وجهة اخرى. 

(1) يتساءل كريستوفر نوريسء في هذا الصددء كيف تنطبق تلك النظرية على الشاعرة أ20 1/0113 فمصطلحاتها 
أوديبية خالصة؛ ويشير إلى أن بلوم لم يتناول هذه المسألة أبدا. (انظر» كريستوفر نوريسء التفكيكية: النظرية والممارسة؛ 
ترجمة: صبرىي محمد حسن» الرياض» دار المريخ» 2909© ص246). لكن النظرية الفرويدية فى هذا الشأن» تمد 
مداها إلى الأنثى» فتصنع «عقدة أوديب الأنثوية» المشابهة لعقدة الذكر تجاه الأب في عقدة الأنثى تجاه الأم» وهي 
ما اصطلح عليه في شأن الأنثى باعقدة إلكترا» التي تآمرت فيها إلكترا مع أخيها ثأرأ لموت أباها أجاممنون -في 
الأسطورة اليونانية- بقتل أمهما كليمنسترا؛ لأنها شاركت في قتل زوجهاء والد إلكترا. وقياسا على قلق الشاعر الذكر 
وغيرته من أبيه الشاعر» يمكن تصور قلق مماثل لدى الشاعرة من أمها الشاعرة. 
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والثالثة: التنازل 1620515 (أو التكرار والانقطاع) والمصطلح الذي يعنون به بلوم 
لهذه الخطوة من اللاهوت المسيحي» ويخص "ترك المسيح طبيعته الإلهية على الأقل 
جزئياًء وتجسده إنساناً» ويقصد بهذه المرحلة أن الشاعر فيها يسعى إلى حالة من الانقطاع 
عن الشاعر السابق أي عن نصه. بعزل نفسه عن التأثر به والاستلهام منه» وهذا ينعكس 
علي القباع انمادق نظا فكو معدو ا ودود هري 

والرابعة: التلبس 010 وكلمة (202اعل > «هدمع08) تعنى الشيطان أو 
الروح الشيطانية» ويشرحها بالمضادة للسمو 00112161-5111126) . حيث سادمة الشاعر 
المتأخر رد فعل على رفعة الرائد السابق وجلاله» فيتلاعب بالقوة والبراعة فى قصيدته 
يسع اعير نا لتر بعر إصالئه قط ا عطي حول هو يونا للعنا عدا البريعاة 
تسمية شيطانية من صفة التلاعب أو المناورة الواضحة فيها. 

والخامسة: التبتل 4516515 والكلمة تعنى تمرين الانضباط الذاتى القاسى فى 
العادة لأسباب دينية» وهو يضيف اوها لها (التطهر والإيمان بالذات 5 000 
6.150 وفيها نشهد حركة تطهر ذاتي» تقصد الإحراز لحالة الانعزال. وفي هذه 
العملية يقلل المؤلف من إنجازه وإنجاز سلفه مطهراً إنجازه من جميع بقايا التأثر. مع 
تسبيب للاستقلال والإنجاز والنجاح الفردي: 

والسادسة: المحاسبة 112065م0م4 والكلمة تعني عودة الموتى» وتحيل على 
حدث احتفالي مقدس لدى الإغريق في أثيناء عن الأيام الكئيبة التي عاد الموتى فيها 
ليسكنوا البيوت التي عاشوا فيها. ويصف بلوم بهذه المرحلة» أن الشاعر المتأخر وهو 
مثقل بحالته السابقة» حالة الانعزال» يحمل عمله فاتحاً إياه للتفتيش مع العمل الذي 
ينتمي إلى سلفه. وكأنها المرحلة الأخيرة» مرحلة التخلص من قلق التأثر» والبراءة من 
الصراع. 

وقد طبق هذه المراحل على قصائد الرومانسيين في القرن التاسع ضكر أ بعلن 
الشتخراء: الذي قاروااعلن الكالاسكة نينت تتديد ها للتقليك :وإ مبفاعها القيبية على 
التكرار والاتباع للقدامى. فلدى الرومانسيين قَوِي التنقيح والمراجعة لما يكتبون من 
حيث الرغبة فى الاستقلال والتأكيد للأصالة الذاتية. وإن كان المنطق النظري لبلوم 
سا هن المدعين انس لدع و0 فا لكين اوبالعدست ال العمن ل بدا عى رود 
بدت هذه المراحل في تطبيقات بلوم مقسمة زوجياً على مقاطع القصائد» كما في تحليله 
للصراع بين قصيدة شيللي «أنشودة إلى الريح الغربية» وقصيدة وردزورث «الخلود». 
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وجاء كتاب بلوم «خارطة القراءة الخاطئة») (1975) فر كرا على إشاءة القراءة من 
منفصلاً عن «قلق التأثير» فهو يستهله قائلاً: «يقدّم هذا الكتاب تعليمات في النقد العملي 
للشعرء في كيفية قراءة قصيدة» على أساس من نظرية الشعر المنصوص عليها في كتابي 
السابق «قلق التأثير»”". لكن إساءة القراءة إحالة على أفق يتصل بالمفاهيم التفكيكية. 
بخلاف التأكيد على الذات والتمسك بها على النحو الذي يشيع في قلق التأثير من حيث 
دلالته على علا قة بين الذوات 3 بين التصوفن: علا قة تتصدرها الذات لا اللغة. فإساءة 
القراءة دلالة على المجاوزة لحرفية اللغة وللقصدية وإلى حفول النصوص بالتعدد 
الدلالي. ومعنى ذلك أن بلوم يصنع مركباً نظرياً تفكيكياً مغايراً أو مجزوءاً. 

ويتصل المركب التفكيكي الذي يصنعه بلوم» بتفسير جديد لديه للتناص: المفهوم 
الذئ اكسنب سطوتة فى التفكيكية مخ تضدز اللغة:وأولية الدال. إن بلوم يضيف إلى 
بيان العلاقة بين الكتابين» قوله: «التأثر» فيما أتصوره. يعني أنه لا يوجد نصوصء وإنما 
-فحسب- علاقات بين النصوضص. هذه العللاقات تعتمد على عمل نقدي؟ على إساءة 
قراءة ينجزها الشاعر على آخر. وذلك لا يختلف في النوع عن الأعمال النقدية الضرورية 
التي يؤديها كل قارئ قوي على كل نص يواجهه. إن علاقة التأثر تحكم القراءة كما تحكم 
الكتابة» والقراءة هى بناء على ذلك إساءة كتابة» تماما كما إن الكتابة هى إساءة قراءة)2). 
فالناصي: هكذاء حكم عمومي على النصوص. إذ لا يوجد نص خارج علاقات التناص» 
وكما تغدو العلاقاات بين النصوص حتمية» تغدو إساءة القراءة حتمية لأنها مبرر كل نص 
جديد. 

لكن إساءة القراءة عند بلوم لا تحيل على انزلاق المدلول وتحرر الدال الحتمي من 
فين هد او نه فى عقو له دوو انو اللشكى فى وععوفة لص سية 31 ة الدا على الذاف 
عند لاكان» وإنما تعود عند بلوم إلى الذات عبر الدفاعات النفسية الست التي يسلكها 
الشاعر اللاحق ضد سلفه. تفادياً لقلق التأثير. فأشكال الدفاع النفسي الست تلك» تبدو 
في شعر الشعراء الأقوياء ستة أشكال من المجاز» تسمح بإحداث مسافة من الاختلاف 
عن قصائد أسلافهم؛ وهى: المفارقة الساخرة /1101» والمجاز المرسل 5[/200006©16) 
والكناية لإا7<الإطه52©]0» والمبالغة 15016ءملاط1» ونفى الضد 5ع11606» والاستعارة 
:01 وبوالتسلل 2262160515. وتتوالى أنواع المجاز هذه على نحو يطابق توالى 


,2003 رووع]2 لإازواء نالصلنا لعمل :0 عارك دعلا .وصتلوء نوتلا 01 مدلا ى .سسهوا8 لامعد!] (1) 
م ..لأط] (2) 
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أشكال الدفاع ويقابلها. وهكذا يغدو المجاز عند بلوم» كما هو عند دي مان وميلر علة 
اقرف الما م 

وقد مضى بلوم ليصنع في « خارطة القراءة الخاطئة» ما سماه (مشهد التلقين») ©5061 
0 يصف فيه ستة أوجه للمراحل المتعاقبة التى يمر فيها التناص» أي العلاقة 
من النصن الكدره الدى ركقيه الشاعن والتضن الذى كني الداعر القديي وأولهاة الاسعيارة 
فالتتاغر الأضش سد مسكوق يقوة العناض الأكبر :وسدلظعه والثاتي: الحقدة ععيف يدت 
اتفاق في الرؤى الشعرية. والثالث: التنافس» وهو الدخول في اختبار لولهام مضاد 
أي موهبة منافسة. والرابع: اللعسي ققوم الشات الذى يد برقن تعورون قذامرراء :على 
ل ا ا ل والخامس: التفسير» وهو نهاية 
الأمرء وفيه يقوم الشاعر المتأخر سابقه بو النساددن وال خين: اللعن لحي قن الأشافه خرن 
0000 

وبالطبع فإن هذه الوجوه» تدلل على حضور الذات وفعلهاء ولذلك رأى ليتش أن 
مشهد التلقين عند بلوم, مضاد لمشهد الكتابة 7/1128 01 560626 عند دريدا|2'. وهو 
يقصد المصطلح الذي حمله عنوان مقال دريدا عن فرويد 01 06ء56 عط 220 لاع 
71؟؛ فالكتابة عند دريدا تعنّب الذات وهذه هى الضدية التى يلمحها ليتش فى 
العالانة نيه بوني ارم توه مقت الوافية فى لال القذاعى القرى على الاستتعالان 
ارس ل ا ير 
بلوم: : تمركز لا يتفق مع موت الذات الذي كان أحد عناوينه «موت المؤلف» فى البنيوية 
فعا عه وكا عب بلوم إعادة الاعتبار للذات واستنقاذها من الموت و اللغة 
والكتابة. وهذه وجهة تشاركها مع بلوم جفري هارتمان ضمن نقاد ييل. 


53-60 .مم ,.لتط1 (1) 
130 .ماك .ص9 . طععءن] (2) 
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محاكمة التؤكيكية 

أ- مقام الاتهام: 

تتشارك التفكيكية مع البنيوية» في جهات الهجوم عليهماء وفي فحواه ودعاواه. 
ولا يستقل هذا الهجوم الموجه إليهما -في معظمه- عن الهجوم على روافدهما 
في الشكلية والنقد الجديد والاتجاهات الفلسفية التي تدخل ضمن مصادر الوجهة 
النصوصية: الوجهة التي يتصدر لديها منظور اللغة على منظور المعنى» ولا عن الهجوم 
على الوجهات الطليعية والحداثية المختلفة في الأدب والفن التي تتشارك مع الوجهة 
النصوصية والشكلية إجمالاًفي صناعة مشكلة مفاهيمية وذوقية أمام الدراسات التقليدية. 
ولكنه هجوم يجاوز إلى حدة أشد تجاه التفكيكية» وإلى اجتماعه مع الهجوم عليها من 
داخل الوجهة النصوصية نفسهاء على النحو الذي أحدث لدى بعض من ينسبون إلى 
التفكيكية مثل هارولد بلوم وجيفري هارتمنء انشقاقات نظرية مسببة عن استعصاء 
الإساغة للتفكيكية في نسختها الكاملة لدى دريدا. 

والملفت للنظر أن يجتمع على الهجوم على التفكيكية جهات متضادة ومتناقضة. 
فإذا كان الفكر الراديكالي ذو الوجهة اليسارية يرى في التفكيكية انقطاعاً عن الصلة 
بالواقع ومحافظة من نوع ماء فإن المحافظين واليمينيين يرون فيها وجهة مقلقة للواقع 
ومفجّرة لسكونه وطمأنينته. والأمر نفسه من الوجهتين المثالية والواقعية: 0 
الميتافيزيقيا هو عدوان على الجوهر الذي تختص به المثالية: جوهر المعاني والمفاهيم 
الثابتة والمتعالية» ولكن عكوف التفكيكية على اللغة» ونفيها وجود شيء خارج النص» 
كما هي عبارة دريدا الشهيرة» هو نفي للأساس الذي تقوم عليه كل الفلسفات الواقعية 
التي لا تنتسب إلى الواقع إلا لأنه يتصدر لديها على النص والمفهوم. ولن تكون الوجهة 
التقليدية في الأدب حفية بالتفكيكية التي لا تؤمن بمفاهيم مستقرة وناجزة» ولكن وجهة 
التجديد والحداثة هي الأخرى لا بد أن تنفر من التفكيكية وتهاجمها لآأنها لا تمنحها 
قيمة مطلقة بل قيمة نسبية بجو لامر الب ضيه تع الاذا قو الذي لذأ قاور شيهوما على 
التفكيكية من الموضوعيين والطامحين إلى صفة علمية في المقاربة للنصوص وتفهمها. 

2038 


هكلا“عدت؟ السمكيكية موقدوى لأقذع الضفات وأشدها دلالة. غلى الخطورة» أو 
لصفات تفرغها -في الأقل- من القيمة» وتخليها من أي أهمية . فهي فوضوية وسوداوية 
تطفح بالعدمية وتتعمد العبث» وهي شكوكية لا تلوي على يقين» وتعيش في العتمة 
حيث ينسد طريق الحقيقة ويهيمن التناقض ويندثر المنطق وتفتقد النصوص أي صلة 
تربطها بمؤلفيها أو بالواقع. إنها شكل من أشكال الفكر المتطرفء أو هي فكر طفولي 
لا يقدر رشد الكبار وتمام حكمتهم» ولعب مجاني لا تشده قيمة ولا يشوبه جد ولا 
تتعلق به غاية أو هدف. لكأنها -إذن- نوع من الانتحار الفكري» والهروب. لقد قضت 
على الأحاسيس الجمالية المتواشجة مع ما يسبغه الأدب من معاني التعبير عن العواطف 
وما يضطلع به من المحاكاة للأفعال؛ وأفرغت الوظيفة الأدبية من قيمة الالتزام بالأفكار 
الكبرى والقيم الإنسانية» فأضاعت المعنى الإنساني» وهدمت أدلوجاته تجاه المعنى 
والحقيقة والعلاقات البشرية» وثبطت همته التي رسمها حول معاني التقدم والعدالة 
وسعيه باتجاه أحلامها اليقينية في المستقبل. 
1 - الدلالة الهدمية: 

وقد كانت المعاني الثابتة أحد أبرز المحاور التي أنتجت الشعور بعدوانية التفكيكية 
فالتصور الذي تبنته بشأن حركة اللغة وانزلاق الدال» وحدوث الاختلاف المرجئ 
للمعنى» والقراءة التى لا تنفك عن الخطأء والممارسة التفويضية المستمرة لأبنية المعنى 
المستقرة... الخ هو ما صنع للتفكيكية دلالة هدمية بكل ما يرتبط بالهدم من معاني 
التخريب والتدمير والانتهاك والشر. فهذا الفيلسوف الإيطالي ما بعد الحداثي فاتيمو 
تنه 1321 0» يصف التفكيكية -فيما ينقل غِنه أنوو منينةه الوقوف عق د 0 
كل نظام هرمي موروث؛ ويرى في هذه الممارسة خطورة السقوط ضحية للآسطورة عن 
الموضوعية 1" 

وهو المعنى نفسه الذي يصاحب رفض جادامر لنقد مركزية اللوجوس عند دريداء إذ 
يرى لإفساح المجال لهرمينيوطيقا نظل ضرورية بعد مهمة التفكيك»””*'. . والمعنى الكامن 
في الحاجة إلى ذلك» هو تصور السلبية في الوقوف على التفكيك» فهو ممجرد ممارسة 
للهدم من دون بديل. وهذه الممارسة مقلقة في نظر أمبرتو إيكو؛ لأنها الصرج للقارئ 
بإنتاج دفق من القراءات اللامحدودة غير القابلة للاختبار»*. ولا يعني التأويل اللانهائي 
(1) ألو متت مقدح م خف كان ريا تن عل الكنانة :عن 10: 


ما نقاد عن الموضمم النبابق» من 1 7 
(03)آ إيكوء التأويل والتأويل المفرط» ترجمة: ناصر الحلوانى. حلب: مركز الإنماء الحضاري» 2009» ص15. 
مبرتو يل والتأويل تر صر ني» حلب: مر : ص 
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لديه -وقد أنجز كتاباً عن العمل «المفتوح» عام 1962م- عدم ضرورة المعايير» ففي 
محاضرته «التأويل والتاريخ» وقفة ضد جريان التأويل دون حسابء وهو نقطة التلاقي 
بين سيميوطيقا بيرس والتفكيكية؛ ذلك -فيما رأى- أن «القول بأن النص لا يملك نهاية 
من الوجهة الاحتمالية» لا يعني أن كل فعل للتأويل يمكنه أن يحوز نهاية سعيدة)0"©. 
هذه الصفة الهدمية في التفكيكية اتخذت سبيل الدلالة المسهبة على الهدم, 
نانوات العلايد من الاقتباسات النصية. للتمكيكيية أنفسهم. لدع خوق' النسن. +1/1 :116و ل 
19. وهي اقتباسات تجتمع على تصوير كثافة حضور معنى الهدم فيهاء عبر تداول 
وتكرار الوصف لها بأنها: تقويض مع 0ن أو هدم عطناة أو فضح وتعرية 
6 أو حل 1038 أو انتهاك 1358ودوع:ع3058"] أو إزالة التعمية وفك المغاليق 


اطع . .22 


ولا تنفصل هذه الكثافة الدلالية على الهدم عن فعل الهدم نفسه الذي ذهب أليس 
إلى وصفه في التفكيكية» بما يخيّل نقد التقليد -وإن كان بطريقة مبتكرة- وكأنه في حد 
سيد الا ماق ذا لمن ريصت لاجترلتي مسايطة لى ايشا وال اليجره والجناء 0 إن 
غاية التفكيكية التى -يبدو من وجهة أليس- أنه لا غاية بعدهاء وهى غاية تتشخص لديهء 
فى لايعاي مشاءلة الذكرة التقليورة وعدمهاة:والنتكرك تينظ بالفكرة القليدية بعة 
تفكيكها (حتى يتمكن من تسليط الضوء على فعل الهدم نفسه) والنتيجة التي يستخلصها 
أليس من ذلك هي موقف الهدم الذي يريد إثباته» لأن هذه الممارسة تقتضي منطق: ١لا‏ 
هذا/ ولاذاك»”' وكأنها -إذن- رغبة مجردة في الدلالة على ممارسة الهدم والتفكيك. 


2 - التناقض التفكيكى : 
ولا ينفصل عن رؤية التفكيكية من وجهة الهدم والتقويض» إبراز التناقفض في 
مقولاتهاء وفى منهجهاء بوصف التناقض عيبا منطقياء وقدحاً فى الصحة والسلامة 
العقلية لا تقوم معه قائمة لما ب: يتصف به من الرؤى والأفكار. هذا التناقض لدى التفكيكية 
ذاتها التى يسعى لتحطيمها لأنه يتضمن المحاجة والبرهان» ويلجأً إلى الأدلة أو إلى 
(1) المصدر نفسه» ص2 3. وهو من نص المحاضرة التى ألقاها إيكو فى لجنة محاضرات تانر عام 1990» في كلير هول» 
كامبريدج؛ بحسب المدخل الذي كتبه للكتاب ستيفان كولوني. - 


(2) جون أليس» ضد التفكيك» ترجمة: حسام نايل» القاهرة: المركز القومي للترجمة؛ 2012 ص 103. 
(3) نفسه. ص105. 
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أفكار عن التجربة»)”2. وإلى ذلك فإن التناقض فى التفكيكية يقف التفكيكى نفسه -فيما 
يرى كولر- موقف الحيرة» وهي حيرة مبئية على اتصاف القراءات التفكيكية بالهجوم 
على الكتابه الذين تعنارلهيع لأنها تكشف عما عندهم من تناقضات مع أنفسهم» أو عن 
وجود عوامل تفكيك ذاتية في كتاباتهم. 

وهنا يتساءل كولر: (إذا كان التناقض مع الذات أمراً لا محيد عنه في أي نص يطمح 
إلى ببحث مشكلات كبرى على الأقل» فما الاتجاه الذي يتعين علينا اتخاذه تجاه هذه 
النصوص؟)22©. وهو سؤال متضاعف الإشكال أمام اختلاف الموقف من الكتاب وتباينه 
بين درجات متنوعة من الإقبال عليهم والمحبة لهم واحترامهم من جهة ودرجات متنوعة 
من الهجوم عليهم والنفور منهم والاستهانة بهم من جهة أخرى» وهو ما يصدق على 
دريدا نفسه -فيما لاحظ كولر- فقد كان تعامله مع هوسيرل وهايديجر وسوسير باحترام 
يفوق الاحترام الذي يبديه نحوروسو وليفي شتراوس. 

ويقف زيما تجاه التناقض في التفكيكية موقفاً يلح على الفارق بين النص والقراءة 
النفكيكية قينو ريتساء ل :فستحصرا فرضية قارئ غير تفكيكى أمام النضن انفسهة قاريع 
يجد فى النص الوحدة والبناء» لا الاختلاف والتناقضء بقوله: «هل التناقض أو المأزق 
المتطق مارم مهنا الموسيووب او سيفن ارات جرياك ناك الال مسي ؟ 
ألا يمكن افتراض أن نظرية الرموز والعلامات البنيوية الخاصة بجريماس قد تكشف 
افك كلا :و هيا فادها لصيف قت | لوك كيقهما ال مستي 1111م بهذا 
السؤال يقف التفكيكية أمام الوخهات النظرية والنقدية لأ بميما البقيوية التى تقرا في 
النص وحدته التركيبية وتمركزه الدلاليء فيما تقرأ التفكيكية اختلافه وتشتته وتناقضه. 
فإذ] كانت القواءة تضق موضوعيا نانف النقووه قلماذا تصنب قزاءة وحدة التضى فيما 
خرن كن ل 1 

وهو المنظور نفسه الذي نجده في نقد جيرالد جراف 0187 0612310 للتفكيكية؛ 
فى مققاله «التفكيكية بوصفها عقيدة) 10081122[ 35 10600115]111611011» وهو مراجعة نقدية 
لكتاب «التفكيكية والنقد الأدبي» (1979) الذي تضمن خمس دراسات تفكيكية: لبلوم» 
ودي مان» وهارتمان» وميلر» ودريدا. فهو يقول: «عندما يقرأ دي مان مقطعا من الإلياذة 
(في العمى والبصيرة) بوصفه نصاً مفككاً ذاتياً» أو عندما يدّعي بلوم (في خارطة القراءة 
١‏ د 30 يوادي كان البووايها عيها خارية جاتر 19 


(2) نفس ص 199. 
(3)سسر في زيفاء التفكيكيةة فن122: 


0 
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الخاطئة) أن ديكنسون وستيفنز تفسير خاطيع لإميرسون... فإن السمات الموضحة لا 
تبدو كامنة في النصوص بل في النظرية التي تملي أنها في النصوص”22. والمعنى هنا 
هو خطيئة التفكيكية لأنها تفرض على النص ما ليس فيه وما يجعلها مختلفة عن غيرها 
من الوجهات النظرية» وهو اختلاف من منظور التتخطئة لها أيضاً لأنه يتضمن الافتراض 
لتطابق الوجهات الأخرى المختلفة عن التفكيكية مع ما في النص» ومن ثم فهو إشارة 
إلى تناقض التفكيكية مع النص ومع غيرها من الوجهات الأخرى. 


3 - العقائدية: 


ومسألة المحاكمة للتفكيكية من وجهة المواجهة هذه بينها وبين غيرها من الوجهات 
النظرية النقدية» هي ما يدعو جيرالد جراف إلى وجه آخر للتناقض في التفكيكية قائم 
في المفارقة بين رؤيتها لذاتهاء وبين رؤيتها لما عداهاء فهنا تتكشف -فيما يرى- صفة 
عه لررر مااي الع اللي ضاع بها عنوان فقالة إنها تشكك وتقوض ما عداها 
ل م ا ا ل وولدلاك اياون 
منكرا على التفكيكيين: «هل يرفعون استجواباتهم بالطريقة التي تشجع استجواباً مواجهاً 
ل اتوي :1 رخوتيسس على الل بر التلدة نودعس لد جم من النناء :اي 
تشخص موقفهم كله: إنهم «لا يجادلون بل يؤكدون". 

ويذغب إلى الاستدلال على ذلك: هكذا: «من بين الكلمات المفضلة لهو لاء النقاد 
اكب انيا: نذا نجل تماماء واجب» من الضروري؛ ويقول: «خذ ذلك التصريح 
المحك من قبل دي مان: «العلامة والمعنى لا يمكن أبداً أن يتطابقا». (أبداً؟) ألا تُظهر 

بعض التعبيرات في بعض الحالات تطابقاً للعلامة والمعنى أقرب من أخرى في حالات 
اخترى آلا بوعايى لذن عرس ترد العامة دور فض قطا بها ال ؟ وإذا لم يتطابقاء 
فكيف يمكن أن يخمن الواحد منا مقاصد الآخرء بما فى ذلك هؤلاء التفكيكيون؟ إن 
شيع الحقر 80 برو عدة الى مانا فسيع بحنو لقيش كلايع ع الغوعي 616 بوي الت يزاين 


4 - العدمية: 


هذه الرؤية للتفكيكية فى فضاء التدافضى والتعارردض ومدار الهدم والتقويض» من 
لاة) 2 .810 ,34 .ألا ,ذاعم :0ع 01 بإا نوع الهلا مالع ه! مأعه0 عطآ فطائره<]1 هن لامتاعبم6أمصمءءط لم0 للومء0 (1) 


.6 -415.مم (1980. 
.9 .م .1010 (2) 
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دون تقديمها بدائل عما تقوضه وتكشف عن تناقضه وتعيب تمركزاته» هي ما أنتج -لدى 
خصومها- شعور الحيرة والشكوكية والضياع تجاهها الذي يتصل -في اتجاه المعارضة 
لها- باتهامها بجريمة فادحة وجودياء وهي العدمية 15122 ا 1لا التي تستحيل فيها صلابة 
الوجود وامتلاؤه ويقينه الروحي والعقلاني» إلى فراغ العبثية وظلام الفوضى. فسيولة 
المعنى وانز لاقه وتعدده اللانهائي يحطم دلالة الحقيقة والمواضعات ذات اليقين عقلياً 
ومنطقياً في الوصول إليهاء ويفكك القيم ويهدم مراتبها. ولا ينفصل ذلك عن غياب 
الروح الذي يغدو ١موت‏ الإنسان» دلالته الأبرزء المترتبة على استبعاد الذات والقضاء 
على المؤلف؛ فالروح دلالة متصلة بالمعنى» وكما يتأخر المعنى عن اللغة في التفكيكية 
يتصدر الجسد على الروح» كما تتصدر الكتابة على الكلام. 

أظن أن السؤال الإستمولوجي عن يقين المعرفة الموجّه إلى التفكيكية» هو سؤال 
لق لوحن انا عن ردك الزمعوؤة د ذاها زوين التسمة للم يوق نا شاك كرد فير 1 
الاك إلى موتك عدون اقاديد القيزى بالتعرفة وياعيف على لزاع بوالعيه# الاانها لبن 
قراءة النخصوص في العتمة الدائمة للتشتت والتعارض والإرجاء*!» فإن جيرالد جراف» 
يقف على نفي دريدا في «الجراماتولوجيا» وجود أي شيء إلا العلامات» متسائلاً عن 
زاوية النظر التي يحكم منها هذا المكوميعة اتنس وود زاوية النظر هذه: « 
يستطيع أن يعرف ذلك؟» ويبادر إلى اقتراح الإجابة» قائلاً: «يبدو أن دريدا يدعي ذلك 
من عند نفسه... أليست تأكيداته تفترض أن وجهة النظر الأرخميديسية لاغية)2). 

وجراف هنا يريد -فيما يبدو - قولة أرخميديس 410111106065 الميكانيكية الشهيرة: 
«اعطني نقطة ارتكاز وسأحرك العالم كله» في معنى ضرورة تحديد موقع ثابت لا يمكن 
من دونه النظر والمعرفة التي تصح لدى الغير. وهو الموقف نفسه الذي يدعو زيما إلى 
التساؤل: «كيف يمكن التأكيد بصورة يقينية أن قراءة ممخصوصة. وإن تكن تفكيكيةء 
هى القراءة الجيدة)” لأنه تساؤل إستمولوجيى لا ينفصل السؤال عن اليقين المعرفي 
فيه عن استلزام الموضوعية وجود الموضوع واستقلاله والضبط لقواعد اللغة الواصفة 
واشفافتها. 


(1) حميد لحمداني» الفكر النقدي لاد المعاصر: مناهج ونظريات ومواقف» فاس» مشروع البحث النقدي ونظرية 
الترجمة؛ كلية الآداب» 2009»: ص213. 
.406 .ماك .م9 لقره للوت0 (2) 


(3) زيماء التفكيكية؛» ص 108. 
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5- اللاأخلاقية والملابسة للشر: 

ولا ينفصل الشعور بعدمية التفكيكية» عن الرؤية إليها خارج الأهداف الإنسانية, 
وضد التمثل لخيرية أصلية في البشرء أو معان أخلاقية خارج حسابات المنفعة الذاتية 
وإرادة القوة. وإذا كان الاتهام المصوب إلى التفكيكية من هذه الوجهة الأخلاقية المتعالية 
يؤكد دعواه بانتزاع أوجه تشابهها مع أطروحات نيتشه وهايديجر اللذين بدا في القراءة 
لهما غير قليل من تمجيد القوة والتسلط» وحساب القيم في مدار النسبي لا المطلق» فإن 
تفكيك الميتافيزيقيا ونقد التصورات المثالية منزع استدلال ضد التفكيكية في الوجهة 
نفسها. فلم يكن سائغاً أن يبدو الخير ملابساً للشرء أو أن يكشف التفكيك عن استبطان 
عناوين أخلاقية ثمينة نقيضها من الرغائب والمصالح. كأن تلابس الضيافة مقاصد الطمع 
والخيلاء وغريزة التملك. أو أن يلابس العقل اللاعقل. 

وهذا بالطبع استثارة لأشد أوتار الحساسية الإنسانية تأثيراً وأبلغها حجة؛ فالقيم 
والمثاليات الأخلاقية وما يصنع النظام والطمأنينة في الحياة الإنسانية» مادة مقدسة 
وثمينة المعنى والوظيفة لدى العموم وفي كل الأزمنة. وقداستها وتثمينها لا يقفان على 
القناعة بوظيفتها السامية في الحياة الإنسانية فحسبء بل يجمعان إليها سلطتها المرجعية 
فهي محتوى ديني بالمعنى الذي يترامى الدين إلى الارتفاع بالإنسان إليه عن حمأة ' 
الغريزة ووطأة الشهوة» وهي حصيلة للتجربة المعيشية والخبرة الثقافية أثمرت ما تواطأ 
الناس على الرغبة فيه؛ لأنه يضبط خلافاتهم ويهذب أطماعهم ويساعد على ترقي الوعي 
والحياة. 

وأحسب أن وصف روجيه جارودي الشهير: «البنيوية فلسفة موت الإنسان» الذي 
يشتمل موضوعياً على وصف التفكيكية» يضاعف الاتهام المثالي لها بالعدمية من 
مرجعية واقعية ماركسية. وهي المرجعية نفسها التي تدين في التفكيكية قطع الصلة بين 
النص والواقع» وتصتّفها في خانة المحافظة اجتماعياًء وتنفي وجود المستقبل فيها. فهذا 
إدورد سعيد في كتابه: «العالم والنص والناقد» (1983) يواجه قطع الصلة بين النص 
والواقع قائلاً: «فحتى لو قبلنا (كما أقبل أساساً أنا) الأدلة.. أنه ما من سبيل قط لتجاوز 
النصوص ابتغاء وعي التاريخ الحقيقي بشكل مباشر» فإن من الممكن أيضاً أن نقول أن 
مثل هذا الادعاء يجب ألا ينسخ الاهتمام بتلك الأحداث والظروف التي نجمت عن 
النصوص نفسها والتي عبّرت عنها النصوص)"''. ظ 
(1)لإقورة بعك العاك والتعر و واار قطن 6 

264 


ويرى أن «النقد المعاصر» في عزوفه عن الدنيا بقضها وقضيضها كرمى لنص تكتنفه 
الشكر ضر السانظاف إلى سند لا تضرورو ا المقر واتتدى عن عمو فر أغالي الجستديم 
الحديث الذين تركوا تحت رحمة قوى السوق (الحرة) والشركات المتعددة الجنسيات 
ومضاربات الشهوات الاستهلاكية»”2. ومنطق سعيد هنا يتضمن تصوراً للنقد فى هذه 
الرسطية فاقيا على | لاتجيد :فى القض بو لاطا واتهنانا قن بالواقعه راذا كان متعيد 
ينقم على هذه النصوصية؛ فإنه يرتب نقمته هذه على التخلي عن الجمهور والتفريط 
في الإنسان». وهو المعقق نفسة الى يقرا بوكر سحي ومحري ارام 
بحاس الأهدافت اسان 


6- المحافظة والنخبوية والطغيان البلاغى: 

ويبدو تيري إيجلتون أيضاً -بوصفه ماركسياً- حانقاً على التفكيكية» لأنها -فيما 
كولس لوعف خا اه اموتونة لنواني النماتق التعاند كعد تام ونعيث طون 
عقيدة جامدة. وهذان ملمحان يصمانها لديه بالمحافظة والنزوع الى 'ايقاف التغمين 
الاجتماعي الذي ينبع في الوجهة الماركسية والواقعية كلها من تقدم الواقع وصدارته 
على الخطاب. ولذلك يتساءل عن إمكانية وجود حقيقة أو معنى بأي حال مادام المعنى 
عابراً للكلمات أو الدوال ومنزاحاً ومتقلقلاًء ويدكر أي إمكانية لمعرفة الواقع ومعرفة 
ما يتعدى خطابنا الخاص إذا ما كان خطابنا هو الذي يبني الواقع وليس مجرد انعكاس 
له ولا يجد معنى للادعاء بأن تأويلاً للواقع أو التاريخ أو النص أفضل من تأويل آخر. 
وتبلغ التفكيكية لدى إيجلتون تمام صفتها الشكلية المفرغة من الإيجابية» في تشبيهه 
لها بلعبة الكينو حيث الرابح هو الذي يتخلص من كل أوراق اللعب ويبقى فارغ اليدين» 
والأمر نفسه هو ما يصنعه الناقد التفكيكي تجاه كل معنى إيجابي» ثم يكون بدوره عرضة 
لتفكيك يقوم به ناقد آخر”*". 

ولا ينفك نقد إيجلتون» كما هي وجهة النقد الماركسي والواقعي بجملتهاء تجاه 
التفكيكية عن نقذه للبنيوية التي كانت لا تاريخيتها غلة نبذه لها وهجومه عليها. وذلك 
ف الجن رديه انق كانت | رد | للستكيهار فيه لكل يك صازبينانا جين قبزا[ تسر 
للع انلقع كل فى معن ؟ مال اغر الدمز عو التعيي النذاكطة السياسة؟ صيفيح أن 
هذه الوقائع ذاتها قد تكون واقعة في شراك خطاب لا فكاك لها منه» لكنها لا يمكن أن 
ا 00000 
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تُختزل إليه قط)”2. وهو مسار بنيوي وتفكيكي استتباعاًء يننهي إيجلتون إلى تقرير الصفة 
الاؤافياتة لحهييك المدو للذواك الشرية وإلعاقها: 
ولم توصم التفكيكية من الوجهة اليسارية» بأشنع من وصفها بالمحافظة. وقد حشد 
اليساريون العديد من العلامات والدلائل التى تصنفها لديهم في خانة السكون والرجعية 
أو التقارن مع الإمبريالية والتوحش الرأسمالي. وبوسعنا أن نقرأ بعض تلك العلامات في 
قول إيجلتون: إن ما بعد البنيوية في فرنسا السبعينات أمكنها بطيب خاطر كيل المديح 
للملالي الإيرانيين» والاحتفاء بالولايات المتحدة الأميريكية باعتبارها الواحة الباقية 
للحرية والتعددية في عالم منظّم ومحكوم» وكذلك تزكية أصناف متنوعة من التصوف 
العجائبي بوصفها حلا للعلل البشرية»)2. 
وهي علامات مطابقة في الدلالة على محافظة التفكيكية» لعلامات أخرى يسجلها 
لفكي عرد السفاووزة “فكان 'التمككين هيدو التسنوضع المقيرة الكترزى قن الآدت 
الإنجليزي سر ا 1 
امقر فى ع كد افيا ل 0 
ومحافظة العديد منهم على روابط مع الديانات التقليدية» وتفضيل التفكيكية التحليل 
لمتكا لاذات راسو يها على اللاع د ققرت الضف الى يضدرتها بانها وقد ادا ودر قاد 
وهذه علامات لا تنفصل لدى اليسارين عن تردد التفكيكية في إنتاج الكتب التدريسية 
والمجموعات والكتب التوجيهية التعليمية؛ لأن ذلك يعنى اتصافها بنزعة استعلائية على 
كين وا مجه الممين التورى الجماهيرق وما تست يذ" لوقف :او كادي اضيب 
الشفكيكين الف شغلوها في الجامعات الكبرىء ونّشرهم الكتب والمقالات عبر دور 
النشر والدوريات الرئيسة» واحتفاظهم بأدوار القيادة في المنظمات المهنية الكبرى» 
وحصولهم على الجوائز ودرجات الزمالة بشكل منتظم من الهيئات والمؤسسات 
المحترمة» كان ذلك كله دلائل -من الوجهة الراديكالية اليسارية- على تواطؤ التفكيكيين 
مع المؤسسة الفكرية الحاكمة””. 
0_1 
(2) نفسه» ص 237 . ومن المعروف أن ميشيل فوكو كان يعلن تأييده لثورة الخميني الإسلامية في إيران» ورأى فيها بشارة 
وتعبيراً عما وصفه باسياسة روحانية» . والعديد من أقواله ومقالاته بهذا الصدد مجموع ضمن كتاب: : فوكو صحافيا: 
أقوال وكتابات» ترجمة: البكاي ولد عبد المالك» الكويت وبيروت: : جداول» 2012. وقد يبدو تحمس فوكو للتمرد 
على إطلاقه علة لموقفه هذاء وبعض مقالات فوكو في الكتاب؛ مثل «رسالة مفتوحة إلى مهدي بازركان» ص ص 
177 -180» تدلل على نوع من خحيبة الأمل لدى فوكو نتيجة للعنف الذي استحالت إليه الثورة» والإعدامات بحق 
للا سد 0 أما الاحتفاء بالولايات المتحدة الأمريكية والتصوف. فدلالة دريدا واضحة عليهما 


فيما قدمئاه. 
(3) انظرء ليتشء النقد الأدبي الأمريكى :صن 315: 
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ويتصل أكثر ما وصمت به التفكيكية من خصومهاء بمافي ذلك اتهامها بالمحافظة من 
قبل اليساريين» بمثل منطق القصدية وأفعال الكلام عند جون سيرل» في ترتيبه على التحليل 
المنطقى للغة المتطلب تحدي دا دقيقاً لدلالة الألفاظ هو ما تناهضه التفكيكية وتنفيه» فلا يبقى 
نيا لك اللنظرة التحودا ع وهر المقطلون ديه لذ سعد لها رطان وو اك اجر لعل سف 
إلى نشر سيادة البلاغة على ميدان المنطق» والانضواء في منظور النقد الشامل الموجّه إلى 
العقل: بالاحتسجاج ضد أولوية المنطق الأفلاطونية والأرسطية على البلاغة. وهو ما تأدى 
منه دريذا إلى (عمل تعسفى» بعبارة هابرماس. فى التسوية بين النص الأدبى والفلسفى”؟. 

ويمكن أن نعثر على دلائل هذا الطغيان البلاغي على التفكيكية» وآثاره في سائر 
الملحوظات التي تطعن من وجهة منطقية وواقعية» في تسليمها بالجمع بين الضدين؛ 
وقيام القراءة في ضوئها على ما وراء الصحيح والخاطئ» منكرة خلوص أي نص من 
المأزق المنطقي» ومنكرة الوظيفة الإشارية للغة» والإحالة على مرجع. وهذا مكمن 
شكلانيتها ومحافظتها الذي يعقد بينها وبين البنيوية معاقد النسب والتشابه» ويصورهما 
خلوين من التحرك على أرض الواقع» و«النزول إلى الشارع» كما هي هتافات الططلاب 
الفرنسيين ضد البنيوية» في احتجاجاتهم التي اندلعت عام 1968م. 

ولقد وجد خصوم التفكيكية مطعنا عليها في اتصافها لديهم بالنخبوية» وهذا 
وصف يقصد إفراغها من القيمة وإحالتها إلى رطانة فارغة. والفائدة المحققة من ذلك 
هي إكساب التفكيكيين وجاهة وتعاليا والاحتماء من سهام النقد المصوبة تجاهها. وقد 
عمد الطعن على التفكيكية بهذه الصفة بتعداد مظاهر بعينهاء منها لدى جون أليس ما 
يتعلق بالعلاقة الحادثة فى التفكيكية بين تناول موضوعات قديمة متهافتة وإضفاء مظهر 
المعرفة النظرية والشكل الجديد عليها”». وهذا المظهر لديه قرين ما يطبع العلاقة بين 
التفكيكيين وخصومهم., فليس في هذه العلاقة -فيما يصف- تبادل للنقاش المعتاد بين 
المؤيدين والمعارضينء ذلك أن التفكيكيين «يردون على أي انتقاد جاد للتفكيك بعداء 
سافر بل ودون احتشام» و«يريدون -على ما يبدو- تقنين المشاركة في النقاش على نحو 
يقصي أولئك المتشككين»2”* ويميلون إلى «تجنب النقاش بالهجوم على أهلية الخصم 
ومدى كفاءته)”. ولأن المعترضين لا يعاملون باللياقة اللازمة» فإن «عليهم أن يقفوا 
دائماً موقف المؤمن الساذج الذي لابد أن يُتّهِم ويّدان)27. 
(1)هابوفاس » القرل القلنش لجز نت قرو 299 3. 
(2) جون أليسء. مرجعه السابق» ص207. وانظر أيضاء ص2 19. 
(3) نفسف ص 12. 


(4) نفسه. ص 14. 
(5) يمن 7195 
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أما الغموض الذي يكتنف العديد من الكتابات التفكيكية» فإنه -من وجهة أليس- 
يعين على إضعاف ثقة المعارضين الفكريين في أنفسهه'". وفي التفكيكية إلحاح 
على قيمة الغموض وعدم المساس به وفي هذا الصدد يقف أليس على الاعتراضات 
الموجّهة إلى جوناثان كولر» بسبب ترجمته التفكيك إلى تعابير يمكن أن يفهمها القارئ 
الأمريكى» فقد رفض التفكيكيون «التدجين والترويض والإفساد الذي يصيب التفكيك 
من زا وضوح كولر»©. ونتيجة ذلك -عند أليس- هي أن «التفكيك يحقق لأتباعه 
الكثير من الإشباع النفسي. فالعنصر الأساس في منطقه -لا النتيجة الفرعية كما هو الحال 
عند وجود ابتكار فكري حقيقي- يتمثل في الإحساس بالانتماء إلى نخبة فكرية» وبأنه 
يترك وراء ظهره سذاجة العوام)”. 


تت موقفها التحرري: 

كانت التفكيكية» من غير شك» خضّة فكرية وانقلاباً فى التصور ضاعف 
نا وريه المنيوية عليه م الى وأوليتهاء وجاوزء فى الوم 
سات الس ها لاوطا برست صا ب 
ومفاهيمية مغايرة لوجهة التفكيكية ومطوقة بفعلها النقدي والنقضي إلى الدرجة 
التي تُحدث من سوء الفهم واختلافه ما يعمّق من دلالة الرفض للتفكيكية 
والاحتجاج عليها. وقل نقول إن التفكيكية الويف وما الك تنتج ممارسة 
عابثة وشعوراً عدمياً وانغلاقاً شكلياً ونصوصياًء ولذلك أسبابه سواء من جهة 
المتحزيين لها الذين لم يروا فيها إلا مذهبا الح سات ير غافلين عن 
0 
متمركزاً وكيا لاسن تمركزاً بآخر. 


(1) نفسة ص 14. 
(2) نفسف ص 200. 
(3) نفسف ص 202. 
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وإذا كان الأمر كذلك فإن موقف التفكيكية النقدي/ النقضى هو موقف تحرري» 
بطووعنة لحاكية نار انها حلمو كا رو وان ا م وا 
نتج عنها من إثراء القراءة» وإعادة الفهم لأنفسنا وللتاريخ والثقافة» وتشجيع التعددية, 
وإطلاق الفكر من ما يحذه ويوهمه. ومناهضة الإيديولوجيات القمعية» وتأسيس 
الموقف من الآخر في فضاء السعة لا الضيق. وهذا هو مدلول التصور لدى التفكيكية 
للغة من حيث هي ممكنة ومتحركة وخارج كل حد يأخذها مأخذ العرفي والطبيعي 
والتطلن ل القافىن والاغيطاعى والسي. وللقم انيت قات الدوال: فى اللعة 
وإضناء صمنة علبي على هذا القبيت قوف ا 'ازديو لوخي هافن وظاتاته الايريو لو جا 
إذا عدنا إلى إيجلتون- تطبيع الواقع الاجتماعي» وجعله يبدو بريئاً وغير قابل للتغيّر شأن 
الفلبحة ذانها: 

وهذا هو التصور الذي يتجلى لإيجلتون في مسافة المفارقة والمناقضة التي يتخذها 
بارت -مثلاً- تجاه اللغة» فإيجلتون يقرأ دافعاً سياسياً في تصور بارت للغة» ذلك أن 
«الدواليل التي تنتحل الصفة الطبيعية وتقدّم ذاتها بوصفها الطريقة المقنعة الوحيدة لرؤية 
العالم» هي لهذا السبب بالضبط سلطوية وإيديولوجية)0"©. وقد كان الاتجاه التفكيكي 
كله تأكيداً مستمراً على الصفة المجازية للغة» أعني صفة مفاهيم غير مستقرة تحتوي 
التصور الإنساني ولا يحتويها وتفرض تعدده واختلافه. 

وإذا كانت الصفة المجازية للغة لدى التفكيكية لا تنفك عن صفتها الإنتاجية 
للمعنى» والمقتضية أبدا لتعدد القراءة وحدوثهاء بعيدا عن قيد المقصدية» أو قيد 
المعنى الثابت» فإنها تحرّر القارئ وتستنهض فاعليته» وذلك عنوان كبير لدى التفكيكية 
لتحرير الفكر وإطلاقه من الأسر الوجوديء أعني أسر الضرورة والتطابق بين التصور 
والوجود؛ التطابق المتوهم الذي يغفل عن وجود مسافة» هي مسافة الاختلاف» وعن 
وجود انزلاق وتغير وطروء يسمح برؤية التعدد والتنوع والتضارب في الهويات 
والإيديولوجيات والمعاني؛ حتى ليغدو ضرباً من الوهم والتخيل أن يتصور المرء 
ثباتاً ووحدة في رؤيته لهويته في ذاته» فكل شخص هو مجموع شخصيات» وكل 
هوية انقسام وتعدد. وهذا إثراء وإخصاب لفعل القراءة» وانقلاب في التصور لها في 
المسافة التي تناقض الوجود السلبي للقارئ: الوجود الخاضع الفقير المطيع مقابل 
انلك المو لس واتفر كوه النصي» 

(1) انحاترن حر حت اماقم و 
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ولقد استعار جوناثان كولر» فى سبيل الانتصار للتأويل المفرط 1-1 077 
الذي يتصل بالفعل الإنتاجي للقراءة» تهكم نورثروب فراي بالوجود السلبي للقارئ» 
ا ا ل وي سا اي ال ل 
دح نان لك طح ميال كا الل ل 0 ا 
التي سمح غياب النقد المنهجي بنموها"'". وقد قضت التفكيكية على هذا القارئ السلبي 
اي لكر مر ع ع ل كن 

وهنا يتجسد التحرر الذي تأت إلي اشككية في ا نج القراءة: وفي محتواها 
للتعدد بالأحادية» وللاختلاف بالتطابق» وفى النتيجة تلاق مثر بين ثقافتين منتجتين 
ومفتوحتين: ثقافة النص وثقافة القراءة» خصوصاً والقراءة ذاتها تستحيل إلى نص 

وبوسعنا أن نقرأ هذا الوجه التحرري للتفكيكية» من زاوية التفاتها إلى العلاقات 
بين النصوصء حين نتأمل جيداً ما يرتبه عبد الله الغذامي على ذلك في وصفه للتفكيكية 
يأنها:«(تعيق إلى إقامة علاقات ين اللنضصوضن لتكننت من علال ذلك قدرة الكاتب 
على مواجهة الموروث»2)©. فسواء أخذنا العلاقات بين النصوص من زاوية الرصد التي 
رسمها هارولد بلوم؛ بين الخلف والسلف من الشعراء فيما أسماه مشهد التلقين ©5062 
عاسم 02 أم أخذناها من زاوية مفهوم النص ومستلزمات هذا المفهوم عند دريدا 
لبا اويا 
ا امعبي العا ماو ا 
والخلوص إلى رؤية جديدة. ومن الوجهة النصوصية كما أسس لها دريدا فإن صفة 
ركنا لس سل مسيرا سنا في الرويونالد" للك أ لير ليلة لطاع حوقار. 
وإعادة الطباعة) والأمر الأهم هو استحالته إلى مادة للتفسير وإعادة التفسير لأن الكتابة 
خلافا للكلام- تتضمن غيبة حضور الكاتب. 


(1) جوناثان كولر» دفاعاً عن التأويل المفرط» ضمن كتاب: أمبرتو إيكوء التأويل والتأويل المفرط» ص ص 145-144. 
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وهذا معنى المواجهة للموروث في التفكيكية» فهي لا تنظر إلى التطابيق بل إلى 
الاختلاف» وهو معنى تحرري تكشفه التفكيكية فى مسافة العلاقة بين فعل الكتابة 
وإحالاتها على النصوص لا على الواقع» وبين فعل الكتابة والقراءة التي تبقى إساءة قراءة 
أو قراءة خاطتئة» لأنها لا تغلق الباب على قراءات أخرى مختلفة. 

ولقن ذا دريدا وهو يمعن في تعرية الخوف الشائع تقليديا من تهديد الكتابة 
الخضون» شير الن الضيكة السورية عند عورا باوانت فية الانهان بالوعدة الرموية 
الصينية وهي كتابة غير صوتية» كان لها أثرها -فيما يقرر دريدا- على كتابة باوند» أي 
على كتابة خارج مركزية اللوجوس. فيعقد الصلة بينها وبين التحرر من سلطة التراث» 
في وصف يجمع بين هذه النتيجة وبين مقدمتها المشتملة على علة الكتابة» حين يقول: 
هذه الصيغة الشعرية النفشية بصورة لا تقبل الاختزال كانت تمثل» مع شعر مالاراميه. 
أول قطيعة مع التراث الغربي في أعمق جوانبه»)”". 

وإلى ذلك فإن دريدا -في الموضع نفسه- يعقد الصلة بين الإحالة على الحضور في 
الكتابة؛ أ الكتانة الفوية » وين السلطة#ستلطة وتحال*الدين ولط العيدكر وسلط: 
اللغة من الإيديولوجيات المتضاربة والمتحيزة والقمعية المبرّرة بتعال مصطنع للدوال 
المعبرة عنها. 

ولا ينفصل هذا المغزى في التفكيكية عن توجهها لدى دي مان -مثلاً- إلى نقد 
الإيديولوجيا الجمالية التي يحيلها بيير زيما على تمركز الذات عند هيجل حيث مماهاة 
الفن والأدب مع الدلالات التاريخية التي تطرحها الذات الفلسفية كمسلمات» وإلى 
مفهوم الرمز بوصفه موضوع علم الجمال عند هيجل» حين تصوره مبدأ موحدا بين 
الفكرة والتعبير» وبين الذات والموضوع. بحيث غدا النظر إلى الأعمال الفنية عند هيجل 
(والهيجليين أمثال: لوكاش وجو لدمان) كما لو كانت كليات ذات مغزى تعبر عن أفكار 
شيناسية أو أخلاقية أو دينية فى مصطلحات محسوسة20. 

ومضى زيما يقول: «إن دي مان يشير إلى أن هذا التمركز المنطقى (فى الإيديولوجيا 
الجمالية) توحيد ومن المحتمل أن يكون إيديولوجيا قمعية» تم تبسيطها -فيما بعدل- 
واعتسافها للأهداف السياسية من قبل النازيين»”*؟. هذه الإيديولوجيا الجمالية كانت 
(1) جاك دريداء في علم الكتابة» ص 199. 
(2) مرجعه لسابو مي فى 118-116 وقارن الترجمة الإنجليزية لف لمعا 800 م أأعنمائصمعء172 ,مستت ,د ماعط 


90-91 .زج ,2002 ,7لممما تمن 20 :ما ,علاط رمعم 8] .كلمن ,لترمعذا 1 
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موضع نقد دي مان» في عديد مقالاته''": النقد الذي اقترح فيه دي مان -فيما يقول زيما- 
المجاز /2116801 حقيقة للفن» بدلا من مفهوم الرمز 122501/ا8» حيث يشير المجاز إلى 
مسافة في العلاقة مع أصله خلافا للرمز وفق المفهوم الهيجلي الذي يفترض التطابق 
والمماثلة» فغدا المجاز لدى دي مان «تصنيفا غير هيجلي أو حتى ضد هيجلي نامتيانه 
بنفي وحدة الذات والموضوع ويتحدّى الفكرة الهيجلية القائلة بأن الفكر والحقيقة 
متوافقان)20'. 

وما يهمنا هنا هو طبيعة هذا النقد التفكيكي ووجهته؛ التي خلص فيها زيما إلى 
إعلان موافقته لكريستوفر نوريسء بأنه #نقد سياسي للسلطات الراسخة في الإيديولوجيا 
الجمالية»22. ولا ينحصر ذلك عند دي مانء لآن النقد للتسلط الإيديولوجي والسياسة 
القمعية مؤدى تلقائي للوجهة كلها نحو تفكيك أوهام الوحدة والتطابق والتمركز 


2 


2- أخلاقية التفكيكية: 

1-2 الكشف عن أهمية الآخر 

وكان من الطبيعي أن نلمح لدى التفكيكيين نتائج مجاوزة للمعرفي والنظري؛ نتائج 
أخلاقية وإنسانية وواقعية» تدحض الإحساس تجاههم بالشكلية والنخبوية واللاموقفية» 
وتدم عن موقف ممتلئ بالمعنى يضاد وصمهم.» من قبل خصومهم., بالعدمية ونسبتهم 
إلى الشكوكية والفوضوية. وكانت تعرية التفكيكية للوجهات النظرية المختلفة بما فيها 
تلك الخافلة بالتضاوق الابديو لرحية ذات اللاضات الأنساقة :و الأخلؤقيةة بايا واسعاء 
في الوجهة الاستدلالية نفسها لدى مناصريها. فالادعاء العقلاني والشمولي والتنويري 
والواقعي قد يكون موبوءا بالنقيض لما يعلنه» ويعمل ضد ما يترامى إليه. 

وهذا مؤوى نفدت مه التفكيكبة: إلى الألتفات إلى فكس نايدا شغلا شاغلا لداق 
غيرها: الالتفات إلى التعدد لا الفردية» والاختلاف لا الوحدة» والآخر لا الذات» والنقد 
لا التسليم» والزمن لا الأبدية» والكتابة لا الكلام. 


ةك 


(1) جمع أندريه ورميسكي مقالات دي مان بشأن الإيديولجيا الجمالية» وقدم لها في كتاب» انظرء 
7 ,رووع2 725012 11/ا! 0 لإأأواء 1117لا مرق تلط ,لاعصتحصصم/الا زععمم بلء ,نزعمامعل10 عتأعطاوعة ,مقحد عل اد[ 
91 .م ..10ط] (2) 
9 .م ..لاط] (3) 
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هكذا أصبحت أخلاقية التفكيكية حجة ضد المعارضين لهاء لكنها أخخلاقية تستعيد 
لديها مفهوم الأخلاق منهم. لتعيد صياغتها مفهومياً بما يقصي المفهوم الدوغمائي 
التقليدي للأخلاق الذي ألِفتّه الثقافة الإنسانية. وسنعود هنا إلى كتاب الإنجليزي 
سايمون كريتشلي 0111116 تتامصطز5 (1960-) «الأخلاق فى التفكيكية #:ذزيدك! 
ا ا 5 
الفرنسي الأخلاقي إمانويل ليفيناس 67/1285[ 001781116[1اكا (1995-1906) الذي 
يمثل المفهوم الأخلاقي في فلسفته وجوهاً للتلاقي مع ما تلح عليه التفكيكية وما يشغلها. 

والكتاب يقوم على دعوى مبدئية» يطلقها كرتشلي في مقدمته. قائلاً: «ادعائي. 
باختصارء هو أن الممارسة النصية للقراءة التفكيكية» يمكن و» فوق ذلكء» ينبغى أن 
تم بوفننه نطدا اغرود" نوهذا ميشوعى الب لمعه شعي النظلت لاقي 
لديه» فتبدو حاجته إلى ليفيناس الذي قدّم معنى جذرياً وخخاضاً للأخلاق» هو المعتى 
الذي يتبناه كرتشلي» ويعقد وفقه معاقد النسب والتشابه مع الأخلاق في التفكيكية. 
فالأخلاق لدى ليفيناس تنبثق من اللقاء مع الآخر وجهاً لوجه؛ إنها وصف للعلاقة غير 
القابلة لاستدماج الآخر واختزاله في الذات: علاقة القبول للآخر. هكذا توضع الأنا في 
سؤال من قبل غيرية الآخر التي لا تعني آخر عاماً وفارغاء بل محدد وصلب يواجه الذات 
ويضعها تحت الاضطرار» تحت المسؤولية عنه*'2) 

والنتيجة هي أن لقاء الآخر -وفق المعنى الأخلاقي الذي يصوره ليفيناس- يضطر 
الثااث إلى الانشناح ايضطرها ل ارين «الأنا» من منستهااوغطرميهها ويقيل اللبلذق 
بهذا المعنى هو لقاء الصراع والعنف مع الآخرء لقاء الحرب» حيث الخبرة المحضة 
بالكينونة المحضة؛» وحتى لقاء السلام الذي يرتكز على الحرب ويمثل حالة الخروج 
منها لأنه لا يعيد الهويات إلى من سلبتها الحرب منهم. إنها حالة تصدّر الأنطولوجيا على 
الأخلاق» التي يعاكسها ليفيناس بمنح الأخلاق الصدارة» ا على منتحه الآخر وليسسن 
الذات الأولية» على عكس ما فعلت الأنطولوجيا. 

هذه الأخلاق عند ليفيناس لا تدعيى عرض نظام معياري» فليست تجربة قيم» وإنما 
«طريق إلى الوجود الخارجي». إنها تنفي معنى الأخلاق التي تسن الأوامر القطعية» فلا 
تقول لنا ما يجب علينا فعله» وهذا وجه الفرق بين الإيثكس 611105 التي تنتسب إليها 


ب لكل نا داع إباحطاتص 1لا تلمتناطص لل .20 .ممصاناع ا لصة مل لطع نحم لاعن سامتمععءط '[ه وعتطاظ عط بلإعاطع 2 ممدرزه (1) 
لل .م ,1999 رووع1] 
4-9 .صم ,.10ط1 (2) 
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أخلاق الفلسفة الأخلاقية عند ليفيناس» الأخلاق الحيادية» والمورال 120121 وهي 
الأسالدق القسفة السدسحةالأوامو والنواطى القينة انيد" الككيرة سير على كين ا 
يترامى إليه ليفيناس» تسير إلى محو ما في الوجود من فرادة واستثناء» أي فرض كلية تَحُد 
اللاتناهي, الذي تحديهم] لاخر يقل نوها تدم الأ خالاف: 

لذلك كانت الأخلاق في وجهة ليفيناس نقداً لمفهوم الكلية الذي حكم الفلسفة 
الغربية» المفهوم الذي يختزل الآخر إلى الذات» فيصادر غيريته» وكانت» ضمن ذلكء نقدا 
لمفهوم الذاتية التي ينتنجها مفهوم الكلية؛ وتوليداً لمعنى ذاتية مضيافة للأآخر ذاتية تعي أن 
بوسع المرء ء أن يطلب من ذاته ما ليس بوسعه أن يطلبه من الآخر. وهذا هو مؤدى بروز فكرة 
الانفصال بوصفها حجر الأساس في الأخلاق عند ليفيناس» فالانفصال متصل لديه بدلالة 
الآخر في امتلاك فكرة اللامتناهي الذي يمتنع عن التوحيد والدمج واللقاء والاتصال هو 

منبع المعنى الأخلاقي على ألا يلغي الانفصال . إنه اللقاء بوجه الآخر 30 فالأخلاق هي 
ا ل ل ل له 

وَإذا كا هذ التلخيضن لقلسفة لبفيناس الأخلاقية مهما لكرسهاي فى وضف المطلت 
الأخخلاقي الذي يضفيه على التفكيكية؛ فسيكون ضمن تلك الأهمية على نحو دقيق» قوله: 
«الأخلاق عند ليفيناس» نقد. إنها السؤال النقدي للحرية والعفوية» والمشروع المعرفي 
للأنا التي تنشد أن تختزل إلى ذاتها كل آخرية. لذلك فإن الأخلاق هي التحديد لنقطة 
الغيرية» أو ما يدعوه ليفيناس أيقييا الخارجية 6161101107 التي لا يمكنم 06 تختزل إلى 
الذات نفسها»2». وهذه الصفة النقدية للأخلاق عند ليفيناس في تجليتها لوجه العلاقة 
مع التفكيكية لم تفت كريتشلي وهو يقتنص من مقال ليفيناس الموجز عن دريداء تعريقه 
للتففكة بأنينا: لانقد كالغ )*" ذنبية إلى كانت ,ولعي كبالطيع -انقه نففتى يشير في اتمجاه 
مضاد للتوحيد والإدماج والتناهي: : نقد من موقع الانفصال والغيرية واللاتناهي» أي من 
تلك التخوم التي كانت منبعا لرؤية أخلاقية غير دوغمائية عند ليفيناس. 

هكذا يستعيد كريتشلي مفهوم الأخلاق ممن يطعنون في أخلاقية التفكيكية» فهو 
لا يرى الحذر الحقيقي لديهم من التفكيكية بسبب «عدميتها المعرفية المزعومة» على 
حد تعبيره» بل «من الطريقة التى يمكن فيها لمثل هذه العدمية أن تفتح الباب للشكوكية 
الأخلاقية أو حتى عدم الحسبان الكامل لأستئلة القيمة الذي يُفترض أن يكون له نتائج 
00 .5 .م ,.10ط1 (1) 
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سياسية واجتماعية وخيمة»”). ولهذا كان كتابه إجابة عن سؤال القلق الأخلاقي تجاه 
التفكيكية» بقدر ما كان تساؤلاً عن المطلب الأخلاقي الذي تحرزه. ْ 

لكن دريدا يرفض المطابقة بين التفكيكية والأخلاقية 0181169طةء وهذه مسألة 
يجب ألا تغيب عن البال» فما الوجه الأخلاقى الذي يبقى للتفكيكية بعد ذلك؟ لايد من 
عرض العلة التي ينتج عنها ذلك الرفض؛ فدريدا يرى أن الإقرار بالتطابق بين التفكيكية 
والأخلاقية يؤدي إلى الوقوع في غفوة دوغمائية» ومسؤولية التفكيكية أن تبقي على يقظة 
الموقف النقديء فهى نقد» أي مواجهة مستمرة للغفوة الدوغمائية» و«لايمكن للتفكيكية 
التوافق مع أي ادعاء لتعيين أخلاقي»2. 

وقد ذهب كريتشلي ليقف على أبرز المواصفات التفكيكية من حيث هي تحقيق 
لوطاني اساواض فيسل دريو وظهافى امعو قبع من الخيرنة والضدةالترجيتي الذات: 
بحثا عن التعدد والاختلاف. فالقراءة التفكيكية قراءة مزدوجة 630128 00116»؛ وهى 
ْ هكذا (تتيح للقراءة أن تحرز موقع الغيرية أو الخارجية» حيث يمكن للنص من هذا 
الموقع أن يفكك... ويُقدّم تالياً في تناقض مع نفسه؛ فاتحة معناه المقصود على غيرية 
تذهب قيد:نا يويك التصن أن يقوله أو يعد 

والتناقض الدلالى الذي يقرأه دريدا فى استعمال كلمة معينة» مثل كلمة المكمل 
]51100112612 عند ل والفارماكون صمعلة تتقطام عند أفلاطون... الخ هو حفيما يورد 
كريتشلي للتوضيح- مثال القراءة المزدوجة» في التفكيكية. وليس موقف التفكيكية من 
الانغلاق» أقل من الصفة المزدوجة للقراءة» في التدليل على موقع الغيرية فيها؛ فهي لدى 
دريدا تسائل الفلسفة من «لا مكان» من (لا موقع) محددهء إنها «تنشد مكانا للخارجية؛ 
للغيرية» أو الهامشية غير القابلة للاختزال إلى الفلسفة. إنها الكتابة من الهامش الذي لا 
يمكن أن يُمثل من قبل الفلسفة)©. وهذه صفتها التي تفتح بها النصوص الأدبية» كما 
تفتح النصوص الفلسفية. 

لكن ما يبدو من وجوه التقارب بين ليفيناس ودريدا لا تنتهي إلى تطابقهما. نعم» إن ما 
صنعه ليفيناس هو في صفة «أخلاق الأخلاق» من وجهة دريدا في مقاله المطول «العنف 
والميتافيزيقيا: مقال فض فكر إمانويل ليفيناس» الذي تضمنه كتابه «الكتابة والاختلاف)27. 


1 .صم ,.لأطآ1 (1) 

4 .م ...1610 (2) 

26-7 .رم ,..1610 (3) 

,29 .مر ,.لتط1 (4) 

م د عع نع 1لط ممه عمناكت/1ا (5) 
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وذلك معنى للإعلاء والتثمين كما يبدوء لكن ليفيناس لم يبرح -لدى دريدا- سجن التمركز 
المتطفى 4 والأسنو فن مشكلة الإغلاق: :هذاه المشكلة التى يدث فى اليقيصن كريتشلى لراق 
قريد انس افعة د كاين عا االمضاوو قفا زا اقبي الال ين كلدي عليها؛ جد 
هيجل» وظواهرية هوسرلء وتفكير هايديجر عن المعنى أو حقيقة الوجود"'"" 

وهنا مشكلة الإغلاق التي تعني» لدى دريداء التعليق بين الانتماء والانفصال؛ إنها 
الرفض المزدوج للأمرين على حد سواء: البقاء ضمن حدود التقاليد» وإمكانية الانتهاك 
للتقاليد» والظهور بالمظهرين كليهما الانتماء إلى تقليد متمركز منطقياً أو ميتافيزيقي» وفي 
الوقت نفسه البحث عن الانفصال من ذلك التقليد. والقراءة التفكيكية تختلف عن ذلك,. فلا 
تقع في الإغلاقء لأنها تعرض التناقض القائم في اللغة والتصورات والمؤسسات: تعرض 
كيف يعتمد نص على المسلمات الميتافيزيقية للحضور والتمركز المنطقي» وكيف يسائل 
النص جذرياً الميتافيزيقيا التي يسلم بها في الوقت ذاته» فيدخل في تناقض مع نفسه©. 

ولذلك رأى دريدا أن محاولة ليفيناس العثور على انفتاح أخلاقي وراء اللغة 
الفلسفية والأنطولوجية ضمن اللغة» لا يمكن أن تنجح إلا بالتوجه إلى مشكلة الإغلاق» 
المشكلة التي اتخذها دريدا موضوعا مركزيا لمنطق التفكيكية. ف«الحلم) على طريقة 
ليفيناس بعلاقة أخلاقية مع الآخر غير اختزالية وإجمالية له» هو -فيما يدعوه دريدا- حلم 
بتجريبية صافية تتبخر حين تستيقظ اللغة©». وخطاب ليفيناس حمادام الأمر كذلك- ككل 
الخطابات التي تحاول أن تجاوز التقاليد وهي مسجونة فيها دون علم بنفسها. 

ولا يخرج نقد دريدا لفلسفة ليفيناس الأخلاقية» عن اكتساب التفكيكية دلالة 
الاق ناتيداة لابن الكشرن رفوع الأكاوق ومصدرا للتغني بهاء هو الآفق 
نفسه الذي تتشارك التفكيكية معه في أهمية الآخر لإقلاق أحادية الذات المتوهمة 
واستبداديتها وضلالاتها. ولذلك يغدو الكشف عن انحصار خطاب ليفيناس في المكان 
نفسه: مكان الذات وتمركزهاء محرضا لدى التفكيكية على مزيد من الاهتمام بدعواه 
الأخلاقية: الدعوى التي تنبع من الموقف تجاه الآخرية. 

وكثان هبليين ميلن «أخلاقيات القراءة» عصنلدعظ] 1ه وعتطخقر 6 (1987) هو 
مثال في هذا الصدد. للاهتمام بالمؤدى الأخلاقي لدى التفكيكيين» الذي ينفي عن 
التفكيكية العدمية. فليس وصف التفكيكية -لدى ميلر- بأنها عدمية ولا أخلاقية» إلا سوء 
0000 8 بممناك .م0 الإعاطع م2 ممحصز5 (1) 


(2) انظرء 20-21 مح ,.1ط1, 
258-59 .مم ,.ل1ط1 (3) 
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فهم» وهو سوء فهم -فيما يرى- للعدمية» فهي بالمعنى الدقيق صفة في حق المهاجمين 
للتفكيكية وليس لأنصارهاء وسوء فهم للطبيعة الدقيقة للمغزى الأخلاقي في القراءة 
التفكيكية. وقد مضى ميلر ليرتب أخلاقية التفكيكية على عدم اختزال النص فيها إلى 
ظروفه السياسية والاجتماعية والتاريخية والدينية والسيكولوجية» فالأهمية الأخلاقية 
لديها ماثلة بشكل مستقل في فعل القراءة» لأنها ليست أهمية معرفية ولا سياسية ولا 
شخصية... إنها قراءة تنحصر في النص وعلى رغم ذلك فإنها توقظ المسؤولية ولها آثار 
با بنمة قا حفياتا'بمتةاقع عهر انيها. 

هذه الأخلاق التفكيكية» هى من وجهة ميلر» مجرد وجود ضرورة واضحة (لا 
بد لي» ضمن نصوص دده دلب انيما ومسؤولية من جانب القارئ. وتتضح 
ضرورة هذه الأخلاقية التفكيكية في ضديتها للنرجسية: في الحوار مع النص وآخريته 
التي تُعطّى وزنها المستحق؛ فالقراءة المتمركزة منطقياً -بعكس القراءة التفكيكية- 
غير أخلاقئة لآنها نولت الاعر و تسبي الور" ''. وهكذا يصبح التعرف على سمة 

في النص متناقضة وغير قابلة للقراءة (أي غير قابلة للتحديد)» ومن ثم الاعتراف علنا 
نمل إمرانق قوييا ا أخلاقيات التفكيكية» لأنها تضع الوعي الإنساني أمام ذاته 
وتفكر في التفكير ذاته 

2-2 احترام التعددية 

ونستطيع أن نتسخذ من أهمية الآخر في التفكيكية عنواناً عريضاًء للبوابة التي فتحتها 
التفكيكية على احترام التعدد الذي غدا وجهاً للاختلاف مقولة التفكيكية المركزية» لكن 
ا ل ا حعيوننا كين اكول ونمو 
بتأثير التفكيكية في الوجوه المتعددة للنظرية في ما بعد البنيوية. وهو مجلى الفسحة 
التي انتعشت فيها الهوامش الاجتماعية والثقافية والأقليات» وارتفعت فيها الأصوات 
ضد الإقصاء والتحيزات من أي نوع. ؤكاة:ذلك فريق هين المقاومة الذئ يدين أيضا 
إلى التفكيكية. لآنها نزعت المدى التسلطي والتملكي والاستدماجي بتقويض التمركز 
خارج النصء ذلك التمركز الذي ينطوي على التدجين والقولبة والتدميط» وبذلك رفدت 
الوجهات التي تقاوم القمع بأي معنى» وأخصه قمع مفهوم الحقيقة» وتملكها. 

وتبدو الحركة النسوية في النظرية والممارسة» أحد أبرز الوجهات التي ترامى إليها 
(1) انظرء .44-46 .مم ,.لذ] 


2017 


قبس التفكيكية» فصاغها صياغة مفاهيمية اكتسبت فيها المرأة موقعاً جديدا هو الموقع 
نفسه الذي اكتسبه الآخر إجمالاً. وهذه نقطة مبدئية في إفادة النسوية من التفكيكية؛ أعني 
إعادة تركيب الفكر الفلسفي من الزاوية التي ترينا المرأة في موقع الآخرية والثانوية 
والتابع: زاوية التمركز حول الذكر واحسد القضيب» و«الذكر الناقص» كما هو وصف 
فرويد ولاكان". وهو الموقع الذي يلخص جوناثان كولر وصف دريدا له من زاوية 
التأكيد على آخريتها للذكر وتعريفها بواسطته. في قوله: «تعامل المرأة بوصفها مكملا 
فنا نشاك ارح عكن أن ميهج كراالق اذ لأنها تعه ناقانا بعد ةنا جا 
حامية ويعان اسل إنس امام دوت أن رلقف الاتعاه إلى اتصعانها :و إذا اخذارث يميت 
لل ل ار ل ا ار ل ا 

وقد فككت التفكيكية آخرية المرأة ونقضت التمركز المفضي إلى تهميشهاء التمركز 
حول الذكرء بإجراء القلب التفكيكي للتراتب القهري في ثنائية الذكر/ الأنثى» وصولاً 
إلى مفهوم غير محدد عن الأنثوية المعمّمة التي تتألف من جنس الذكر (البظر) والأنثى 
(الرحم) أي اك كلمن الذكر والأنثى في التكوو الأشوي: وأصبح باستطاعة 
النسويين -فيما يصف ليتش- أن يركزوا من الناحية الإيديولوجية على أولوية الأنثى”. 
لكن هذه الأولوية التي تُنتج -بدورها- آخرية الذكرء وتراتبا قهريا جديدا معاكسا للتراتب 
الذكوري» ضد المنطق التفكيكي» ولذلك وقفت التفكيكية ضد التمركز النسوي على 
الرحم؛ مثلما ووقفت ضد التمركز الذكوري على القضيبء وقال دريدا في ذلك: «إذا 
أغلقت نفسك في النسوية فستنتج نفس الشيء الذي تصارع ضده»)”". 

وبوسع المرء أن يذهب من وراء التجليات التفكيكية في النسوية» من حيث هي 
حسبان لموقع الآخرية للمرأة على الرجل» إلى مظاهر عديدة من وجوه القهر والقمع 
والاتهناء "مظاهر الظقية الاجتماعة والعتضرية والاستعمان وعيرها 

وأظن أن تفكيك المركزية الغربية يرد المورد نفسه» سواء من جهة الاستدلال 
الأخلاقي للتفكيكية؛ أم من جهة التجلية لآلية الفكر فيها التي تنبني على قلب التراتب 
تجاه الآخرية بأي شكل» وتقويض التمركز. فهنا نجد التفكيكية تصوّب دعوى البنيوية 
التى رأت فى اضطلاعها بالكشف عن بنى العقل الإنساني الواحدة والمتماثلة» وجهاً 
للاستدلال على مناهضتها للتمييز ضد الشعوب البدائية وما يوصف ب«العقل المتوحش». 


(1) انظرء 167-171 ,7 ,تلمتاءلمائضمعه م0 ع لانت مقطلقترهل. 
66 .م ,.ولط1 (2) 


(3) النقد الأدبي الأمريكي . ص 307. 
(4) نقلا عن ليتش» الموضع السابق. 
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وتكشفي :هر اللخطيفة البديوية :غير ترهنة دوزدا على أنها تو كن شوكرية عرقية مره حعييق 
تنتقد التمركز العرقى. وذلك لأنها تمحو الاختلاف بين الثقافات والحضارات وتلغيه؛ 
والحال أن كل بنية قائمة على مركز» فكأن شتراوس -فيما رأى دريدا- يريد للمجتمعات 
«البدائية» أن تحتفظ ببراءتها مقابل البقاء خارج التاريخ وخارج الثقافة”". 

ولذلك اختان وريذا نموضة المتطق التفككن "تأكين الاختلاف يدل مبعوه»:وتعيدد 
المراكز لا واحديتها. كما اختار مواقف علنية متحيزة ضد الظلم والقهر والعنصرية. 
مثل موقف مناصرته لنيلسون مانديلاء وموقف انحيازه -وهو يهودي الأصل- للحق 
الفا ل 62 

3-2 التأكيد على حياة الإنسان لا موته 

لكن هذه الأخلاقية التي تحسب حساب الهامش والضعيف والتابع» وتسائل مكامن 
غيابه» وهو في الوقت نفسه الموقع الذي نفذت منه إلى التفكيكية أهم الطعون المشوهة 
لقيمتها ومعناها: موت الإنسان» والعدمية» واللامعنى 

وهنا يأتى رد التفكيكية عبر طريقتها فى قلب التراتبء فاللأصوات التى ارتفعت بوصف 
التفكيكية ومن قبلها البنيوية؛ بأنهما عنوان على موت الإنسان» مسببة عن القول فيهما 
بموت المؤلفء أما حين كان القارئ ميتا بسبب تفرد المؤلف بالمعنى والوجود فلم تكن 
تلك الأصيرانت لتر يموت القاوقة هكذا يعدن الث اليسية النة لفت القارئ قزاتبا فهريا 
مشتملاً على التمركز المنطقىء أي على الميتافيزيقياء وهذا يستدعي تفكيكياً نقض التراتب» 
فالنص يتألف من كتابات متعددة» ويلحدر من ثقافات عديدة» وليس المؤلف نقطة أولية 
في تولده وتركبه» والقارئ هو النقطة التي يتجه إليها النص ويجتمع. لكنه هو الآخر -مثل 
المؤلف- ليس شخصياء إنه متعدد ولا تاريخ له ولا حياة شخصية ولا نفسية. 

هكذا وجد رولان بارت الطريق لدحض تهمة موت الإنسانء فقال: «هذا القارئ 
لم يحظ قط باهتمام النقد الكلاسيكيء ولا وجود لإنسان في الأدب عند هذا النقد اللهم 
إلا ذلك الذي يكتب.. لقد أصبحنا نعلم أن الكتابة لا يمكن أن تتفتح على المستقبل 
إلا بقلل الأسطورة التي تدعمها: فميلاد القارئ رهين بموث المؤلف)0. وهذا معنى 
(1) انظر» في علم الكتابة» الفصل الأول من الباب الثاني» ص 219 وما بعدها. 
(2) انظر مقارنة دريدا في هذا الصدد مع مواقف هوسرل وهايديجر -مثلا- لدى محمد علال سيئاصر» رئيس شعبة الفلسفة في 


منظمة اليونسكو » في مقدمته للترجمة العربية التي قام بها كاظم جهاد. لكتاب دريدا : الكتابة والاختللاف. ص ص 21-20. 
(3)رولانيارت»موت المؤلك»)ضفن: اقوس السيهميو لوجاء صن 87. 
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يترامى إلى تأكيد حياة الإنسان» سواء بانطوائه على تأكيد ميلاد القارئ» أو بحساب ناتج 
ذلك الميلاد وهو تفتح الكتابة على المستقبل. فالمستقبل هنا كلمة مفتاحية» لأن حضور 
الوولفت كان ولالة على الناضى وعلن الاكوال:والثهافةه» ولتم على المستقيل» الذدى 
تصنع معناه لا نهائية القارئ وتعدده وعدم اكتمال المعنى أو واحديته. 

ولا ينفصل دحض تهمة الانحصار في النص في حق التفكيكية» عن تفنيد قتلها 
لاؤسان ذلك أن لشن لمن شعا من ذو نعدلول أو عع اسان » والاتحصاوفى النفين 
اسيئر الى الدع ل عدن لشفا هن المسان الهد اوضر المدار له وشاهو 
ليتش يورد في هذا الصدد قول دريدا «إنني لم أقل أبداً إنه لا يوجد محال إليه”©» وقوله: 
«عندما يقال من المنظور التفكيكي أن لاشيء يحدث في الكتب فإنها لا تستحق بضع دقائق 
ف الكياة أي شخضص)2. وذلك يعنى أهمية المدلول» لكنها أهمية تتضاعف ولا تتناقص 
بسبب التركيز على اللغة؛ فبين اللغة » فيما ترى التفكيكية؛ وعالم الأشياء والحقيقة» مسافة 
واختلاف وفجوة» بحيث تفتقر اللغة دوماً إلى الشفافية واليقين والقرب في العلاقة. 


ج وقمَةَ أخيره 

وعلى أي حال فلابد أن نقف متسائلين هنا عن المسافة الفاصلة بين التفكيكية لدى 
دريدا وعند غيره من التفكيكيين» ذلك أن مثل دريدا لم يتكرر في ممارسة التفكيك كما 
كار له وماوسة: وعديد الأسماء البارزة تفكيكياً كانت تجنح قليلا أو كثيراً خارج دائرة 
دريداء على نحو ما رأينا عند هارتمان وبلوم من الاهتمام بنفسية الشاعر والأبعاد السيرية 
للأدس. وذلك فى مسافة الدلالة نفسها التى تريئا إفادة عديد النقاد من التفكيكية فى 
مشاريع نقدية نسوية أو ماركسية أو تاريخانية جديدة أو متصلة بالنقد الثقافي أو بدراسات 
التابع وما بعد الكولونيالية. وإدورد سعيد وسبيفاك وبوث وكولر وجيمسون وهومي بابا 
أمثلة من قائمة طويلة يمكن تعدادها. 

وإذا كان هذا المجلى يشهد بأهمية ما طرحته التفكيكية» فإنه يشهد من جانب آخر 
بأن من الصعوبة بمكان تعميم المساءلات التفكيكية على كل المعاني وإخضاع بعض 
القرايت الأسناضة للشفن . أما الجانب المهم من التفكيك تجاه النظرية الأدبية» فهو لفت 
الانتباه إلى وظيفة تفكيكية للأدب» يصبح الأدب بموجبها فعلاً تحررياً للإنسان» في 


فكره وشعوره وفي وجوذه. 


([)لشعزء مرسعة السانق صن 312 
(2) نفسهء» ص311. 
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للكتاس» 1998. 
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حسين غلوم؛ الكويت: المجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب» سلسلة عالم 
المعرفة» 244, 1999. 

« كريزويل» إديث: عصر البنيوية» ترجمة: جابر عصفورء الكويت: دار سعاد 
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« كولردج: سيرة أدبية» ترجمة: عبدالحكيم حسان» ضمن كتاب «النظرية 
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« كولنجوود؛ روبين جورج: مبادئ الفن» ترجمة: أحمد حمدي محمود. القاهرة: 
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0 2. 
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الحوار» 2008. 
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٠‏ وليمزء ريمويد: الكلمات المفاتيح» تر جمة: تعيمان عثمان» بيروت والدار 
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٠‏ لحمداني. حميد: لقصيدة الشاعر الفلسطيني سميح القاسمء المعنونة: «على 
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1980 رووع21 لإأاعاع تالآ وأاسسس[ه0 علتملا تعلط ,.لع ,10162م0] .5 معنا 

أعتدع 1/1231 .1132 ,ع138ا328آ علاع20 11 تنه أأنااه/اع1 :12أنال ,للع ]15ك] ٠‏ 
4 رووعط لتاأعتاع اانا وأا تراه تعلترمما عاط ,تع 17/11 

116 رطا باعع زطنا5 ع لاعلدءم5 عط 20 تمعأولز5 ع1 :112لال رولا )15ت] ٠‏ 
6 بلا أعتاء اتلدلا وأطحسس 001 تعاترملا دع لظ ,رأمك/ط اتره1 .لع تعلدع ]1 

علا تت[ نجام ط113امء ط1ا عاصاط ععنظ .قله 0111 ]1 6015ل ,1260810 ٠‏ 
.6 .111 ,/2311 007 ع امول .1717 .7ع 

:10001 لطلة عانتهلا بتع لظ بعلساط ععبتدظ .131015 لآ :26015 ,126313 ٠»‏ 
.06 0012223139 ع 016011[ 

6 3[ 01 تناع انآ عط" : ]5 عططلا 01 عم دناع صقا ع1 :201165 رموعم] ٠‏ 
مصطه1 عط :ع مكلو ,معل10/11 لاتامطامة .وصقت ,ؤأدلالهمومطءع :روط 10 
1 رووع2 لإأأعناء117نآ ممعامه1] 

لخم سخ :تون 6انأ0 1 تأقطامءعه10 :.8 أمععصل/ا ,طعااع.[ ٠‏ 
3 برووع]2 لإاأوؤلاء0117ل1آ احج 0) :اندلا بتحع ا ,رجن 1أع 12110011 

نع 1 .11 100110 بطز رمتس تطترعل2/10 2ه تزع و1امع10 عط1” :نإع1ة0ا0 روعةعاناا ٠‏ 
116105 /01:315 متجاع 0200 ننه 15 0125512 :11201101 لدع تن عط1]' (ز.لع) 
.7 ,1/1115 غ4010-5ل760 :ارملا بجع[ 300 جامغأوه8 ,جه 1اتل»ء 310 
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0601113 .12125 ,2100111012 تتتوتلع 1[ 01 نتتمعط 1 ذل :عتتازع 21 ,لاع تتعطاعد/ا ٠‏ 
,التتة2 تنتوعع ]ا عكى ع1!01111608 :2001م.آ بالة/11 

,101065 506131 ,”*لععم 15 01 أعددل210 عطلا هخ 15" :.28 امل ,تع لاع ركة ٠‏ 
20.3 ,13 .1هم/ا (1935) ,0615 1ناه0[ 07<101:0 

املا اعل[خ رع0 جتوااخ 01 ه117 عاع أمرحددهن) عط 1 :مملاخ عع لظ ,ءعه2 ٠‏ 
.09 ,01355165) 0005111220 
072112117 12تااع 1711 1126 ,نا ”.1120 ,تطاكلء 111 "** :ع0101) تتأول ,121ه3050] ٠‏ 
.80.4 ,13 .1701 ,11611013-1937 ,قتاع 1ا/ا 01 121771517ل ,170016 تع انع ]1 
01 ,011108آ دعنالنع13 :11 رععد1ع1 122512101<5 1 :033/01 ربكلة امك ٠‏ 
/11171517] 11115 102آ وتتاه[ ع1 :0120611 آ 2110 :8216112201 ,لاع 201 تلتحجج 01 
6 ]| رووع21 

5011037371959 تنولاخ :اع تناع[ ,5/لوو85 لعاع»ه0011) ندع لاك ,غئغج ]' ٠‏ 

10110 310ط1]11 .1315 رومع ماع20 10 1211012تلمتات] نطماء121 ,0001037 ]' ٠‏ 
/113761515] :1/1116300115 رع اله عا 01 نتلمأو1]ط طله نتتمعط 1 01 1 .17/01 
1961 ,01655 1/111165012 01 

11130715157 071010 ,111311 210 تطاولء 1/21 :1623/2020 ,ركصططدح1 11/111 ٠‏ 
7 ,رؤووع2 

01 785اتتتوع]/7ا علا نا 551015 ندضمع] لأوطترء/ا عط ! :.>آ هاا 1ا/الا ,مك11 ٠‏ 
2 رووع21 لكأن الداع ا 01 15157 0117لا ,نكتاعمط 

ححلة غاعد8 ] .خل[ لاطا .لع ,8211305 لجع اناا :عع1108ء001 200 طاكده 11/010515 ٠‏ 
.5 م,010116086] نعانزه لا بتاع اا روع100 .]1 .لم 

و اتتاكا تنع ]1 .5ت لتتمعط 1 ع1 210 11101و امعع0آ :./ اماع28 ,7211012 ٠‏ 


1] 0101012: ) 111111127 2002. 
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1 قديمها الجديد ا 2000 
2 - المثالي والواقعي/ المفيد والممتع .... 
المحاكاة بين القواعد والتقليد ع 0 
1 المجاكاة من وي قراءنها 52000 
2 - المحاكاة علاقة خلف سلف 1 
3 - بين المحاكاة والأصالة 2-00 


4 - القواعد والعبقرية 500 


1 - المنبع الرومانسي وا ا و ان م م 
2 - أهمية مقولة التعبير 2501000 


وك «مرضفية القبطة التعسحلادة لتطارية الفخبير 


المبادئ والااآصول نع لو أرق قا ل ل شيو و ور وس ل مقا انمو اق للد قن و وو ف و نو مجو لوا لو ني ل ا 
1 - تخلية وتحلية ا اي 211111101111010 


2 الامتياز التعيرى للشياغو وا اب 1 كي رق لو لل و ل لور 


200 


© م » 8 م © هامس ه ا هه # ه هه عع مه هه هه 


8ه و و و هع ه قشع عع هع قمهسع عم مه وا مه 


ع ع ماع هم6ماع هه ه همه مقع مج مامه هام هم مم 


© »ا مام عد م مهاه ماه هاه ه همع همه مام هم ها مم 


# ها هاه هه هج هاه ه ه8هاه هه م م مه م اه عم عدم 


4 8« © هاه « هاهاه ه هده واو هد ماع ٠.‏ ما واع د مهم 


© » قمدا هاه همه هده .6 + مام هاه وم عو 6م هم ٠...‏ 


اها .داع وعد و همه همه هاوه و هع م وه م مه هه 


هاه قاع و هده همد هاه هام مه مهو و امع موق ع و 


هبجاع »ع هد واه ه ه هه ٠»‏ ع هاج واقاة .و وه هاه و 


«# © «* فافع ع برهم قمع © .هه م مه و ماه وهم 


8م »ع و ققع + موه وه ع هد مدو و م .دج جع وو 


ع م »اه قاعدام و هم ووقام ع هه هه فقو قمعم مومهم 


© 6 م 6م فده و ع وهاه و هد هاه و ع هه وام و و٠‏ 


عاعد واع د وو م عقا م قمع م و .عع عر ما مامه 


ل ل ل ل ل ل ل 1 1ل 1 ل للى فى فى لك ف ف فك كف ك2 كف 


# هاج 6 > و هده هه فاه 6 ماع م ع ممم م ٠».‏ 


فده ع مع م 95 هم وم مه هع هع وه ممع م عم 


3> فين وَضَف ا لاتفعال: والتعيير: عنه 520000 
4 - الجدة الإبداعية 1 121000 
5- من التغيير غرن الانفغال إلى العدوئ نه 520 
تقويم نظرية التعبير م 


إن سكاف الرات إلى تخوبله مسية مسيم 53006 
1 - التمرد على الأرثوذكسية الحزبية 200 
2ك الجعارافة الهو لبة نو الادائية 221 
3 - تحويل الواقع لا مشابهته 1110ظ 
مساء لات نقدية ا 
1 - دعوى الموضوعية والطوباوية 0000 
2 - دعوى الواقع والواقعية 0 


3 - أطوار ماركسية أخرى ا ا ا 0 
الكَلّق: الحداثة والشكلية 700 


العداة والتعوى: 100[ 1[1 2111110 
27 لك نهر قن اندع انه الملا عه و اليد اك 5 
وكص] لاوطا العديدة والقليةة الوقالة 5 
3 انلها الدر انف الفرني ل 
4 - التتجاوب مع اللحظة التاريخية 0( 
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ااال ا ل ا ا ا ا 1 ال 1ل الى الى الى الى ل الى ل كا 


واو ع وهم وم م وم و6 و6 م م و عععه” 


.وفع و و ممم م مو وام م م مه 


واوا ع و و م م وم ممع مع م فده 


وم ع مهم 5ه م وه م مم6 مم6 مه 


«اواع واهما ع فوع م مم م م6 ممه 


ل ا ل ل ل ل ىا الى الى الى الى _ الى فى فى ىا فى لا 


1 01 2 01 00 1 0 1ل الى ل ل ل ل 24 


ا ا ا ل 1 ل الى الى الى لى لى الى لى لى لى ىا 


010 ا ا ا ا ا لا 1 1 1 الى ل فى ل فى نا 


فاع ماه ع هده م مم ممعم 66م 


010100 1 1 0 1 1 101 الى لى الى لى ل ل نا 


و م افو م مو وما ممم عم مم قد وه 


#اوا ع و وه ق اه وعم عع م ممما م6” 


« 6 »6 5ه مام و همه هعم هم عم مه م 


عع و وم م و6 و6 م م .ع وثد قم م٠‏ 


#66 فاو م و م ع و عم م6دمع د 6ه 


ةا فاه و و وم م م مع ع مد مع وم و٠‏ 


وو و و م ع م عما مه مه و مم و م6 6م 


مع و6 4 و ع م م مم م و م6 عم ممه 


وفع وم ممم م عع م لومم م6 ع 


المقولاات والتصورات م عع وا كه لاس 1 توك عمط وا الجا لالد و ليه عا دق ل سوه ويه عله 
علا امال اك 


2 ب الفرادة والابتكار اخ واوا سسا اخ طن لوووك قو نامكم ارو رخو ان وااو وو واو 


3 - القيمة الجوهرية للشكل 0000 


4 - الشكل وجهة نقدية ونظرية 151171110 
5 - الخلق والنقد الجديد ل 


8ه © شا هه # 6 هه و همه ع هده مداه هه مه همه هه هاج ه هه ٠ه‏ هوه ه هسه جح عه وعاقه وه ماو عه و وان م هه 


52> الاأسعيد اذ فخ الشكلية اتح للف وم الوط اا 0 مالسل «الطية عا اول داعا ل و ماله 
قد رفوع ار امه للمقو لكلو عتررة 1ك 


4+ الالسناني المتيفين إلى فكرة «اليقة) 00 
علمية البنيوية والدموذج اللغوي ا ا 00 2 


1 - الطموح العلمي/ القواعد الثابتة 0 


1 - قلب المواضعات التقليدية في 
تع اللقة أولذميو لتاقل كذلك 200000 
3 - معانى المعانى والمنعطف إلى التفكيكية 
00 00 


و هه و مه عامس 6ه هه م هاه ماه عج به 


ماج هاه هاه وهم هه مو م هدو مام رامن 


© #6 م * هع وقع > موا امه »6 م6 م و م عه 


+ 6و »6 م هه مام هه م6 هه مه مامه 


#» 66 هج مه مه همه م مامه عو م م5 وه 


#6١‏ ف ماو هوه هد وا هماه و م وا ع ع مه .6ه 


واعا فاع قاع ماع اوم م فا فاه ع مع ممم ه» 


ووه م مه وه عم عع و مم ٠.‏ ممه ممه 


ع ها ع © وققام هه و و« و مده وه وم ممه .٠ه‏ 


هه و هد هف وها م و هم وفع م مدوم م م6 م 


© اواقاقه ووم و هم عاو فاه م عدامء. .٠ه‏ 


ها ها وقا قاع فاه »> عد وم مو وا و عه ف دمو مه 


واج فاء م مامه و م م قاعم عع مم مه 


300 


2 - من وجهة المديح ل ا 

3 - الموقف النقدي ا 000000 
التفكيكية الم ا ا ل 1 
التفكيكية والتأسيس لما بعد البنيوية: قراءة فى المرجعيات 1000000 
اخرو ا ا 00000 
0-1-2 بين كانت ونزعة الحداثة الأدبية 100 
2 الحكم الجمالي نافذة على غير المفهومي والعقلاني ا ل 110 
2-1-2 أدب الحداثة وانتهاك العناصر العقلانية 1 
0-2-2 الهيجليون الشباب والتمرد على هيجل مان مكبو وو 102 
0-3-2 نيتشه التفكيكي الأعظم اا 00 
1-3-2 المجاز والصراع: نقض الوجود الثابت وأحادية التفسير 163 
2-3-2 الموقف من الكتابة املح لقي اس الاك لا للف م اي 1001 
3-3-2 تفكيك المتعارضات وتقويض التراتب و 1 
0-4-2 هوسرل والظواهرية 1 
1-4-2 نقد العقل المثالى ان ا امامو ل 11 
مويه الجلاي الظلواهرية في التشكيت ا 000 
0-5-2 الأسئلة الهايدجرية ا اسم 
وسو بن المنجرة ديرن ا ا 1 
2-5-2 حركة الزمن واللغة وحقيقة الفن ا 1 
0-6-2 مدرسة فرانكفورت وتثوير الأدب ضد الواقع: 10100000 
1-6-2 النقد بوصفه فعلاً تحرريا ل ل 0 
2-6-2 قلب التراتبات 1 
3-6-2 نقض الذات المتعالية والمطلقة اا سل عجوو وا لبط ةر 11 
4-6-2 التمرد على مفاهيم الواقعية تجاه الفكر والأدب مش 11 
5-6-2 العلاقة بين مدرسة فرانكفورت والتفكيكية مي ا 1 
0-7-2 فرويد وتفكيك وحدة الذات والرموز م 100 
1-7-2 بنية النفس وبنية العلامة 1 
2-7-2 تفكيك الذات 100000000001 
2-7-2 قراءة الأحلام وتفكيك الرموز ل ا ا 


الأدب 


0-8-2 اللسانيات العامة والحداثة النقدية لللأدبس 570000000 
2--8-[ سوسير والمبنى الااختلافى للغة و ا ا اه 


2-8-2 الشكلية وانقلاب العلاقة التقليدية بين الشكل والمضمون 


3-8-2 تلاقى البنيوية والتفكيكية وتنافرهما 0000 


1-3-8-2 التفكيكية تصحيح بنيوي ..................... 0 
2-3-8-5 الميدا الحبوي فى متظور ديل 0 1 


0 5 
2 


1-9-2 التأويل الصوفى والكتابة الصوفية ا 0 
ووه وين تمر شيو لشجدعر ارا وز لكان 00000 
3-9-2 مقارنة بين التفكيكية والسيهيو لو حنيا ا و ا ا 
1-3-9-2 مفهوم العلامة از دبا رسا مزاولو تاقد اطاط حا ل 
2-3-9-2 الاختلاف فى الموقف من المعنى 00( 
ووه 3-3 الموقف لوه وسؤال الحقيقة والغاية 00 
4-3-9-2 التشابه واللاختلااف م ا 
2--0-10 الذات بين الدال والواقع لدى لاكان ل 0 
1-10-2 اللاوعى وبنية اللغة وحرية الدال وأوليته 5171210 
22022 الذال رد التصنيف: الرمزي والخيالى والواقعى 22 
2--3-10 لأكاة كن جل قوقة عت ا ا 0 21206 
ردن دسفي كان ووفك 0 
0-3 لخللاصة ج13 جك قوس المحم وس سا اق ترود اف وال اا 
فى أفق التفكيكية لجسي يك ١‏ الت لج د و ا 
الآفق المفاهيمي المبدتى للتفكيكية 0 

1 - النصية وتعدد المعنى ةجض كبوا اسن سسب 

2 - تفكيك التمركز المنطقى 5200 

3 - توليد لغة اصطلاحية لاسي ا 
التنظيز السفكك. للدت 100 

1 غزارا وو لكا 530 00 

2 - الأدب والتلقى ا ا ا 0 

كج دوين لد اننع ل ف اكو الشاو سه اش 


2301 


هممصم لاسا )ا لكء. 
سس نا فين ال سه الما 4[ المصيزو صو لابق 6 واه يق الوه عار وا هل عا و ها 4184 لله لل حا ا ل ل 4 


مه م هم وه 


. م جه وه 


6 م ههه 


واو عا اوه 


ع« .عه 6ه 


أ- مقام الاتهام 0000 


4 - العدمية عن ع سي وق امم مق انه اليه ويم 


1 الكشف عن أهمية الآخر 5 ش515 
2 احترام التعددية ا اب ا ام د ادن كا وو م 
3 - التأكيد على حياة الإنسان لا موته 516 


0000 
5060 وقمه اخيرة > + ح > ح ح خ ح ح + > ا يي ا ا ا ا ا 1 1 1 1 1 111 11 ا ال 0 ل ل الل الل ان 


302 


© ها # هع .و وقامه هم 60م 


وم > م م6 و و معم مه ٠*‏ 


© 6© هه م قاو وه مه 


هاه فاع عم و ما ع. و9٠‏ 


© © © 6# همه م و م مم .هه 


١‏ هاه »مه م.م م م١٠‏ وه 


68م » م م مه مم ممم ء٠‏ 


.وم م » ممه قم وه 


.© م 5ه .م م.م مامه 


وعم م6 م مم عم عو امه 


١و‏ 0ه # هم مام مع مم6 6ه 


6ه مع م مامه 6م 6ه 


مم 6# هم وام هم م م موه 


٠اها‏ ماه م ع مه ما اهء » ٠‏ 


)أ عائث ٠».‏ 
المو نتصا. 


ه صالح اكم 

« أكاديمي وناقد سعودي. 

« أستاذ النقد الأدبي الحديث في قسم اللغة العربية وآدابها بكلية الآداب, 
جامعة الملك سعود.ء بالرياض. 


من مؤلفاته: 
« الأنواع الأدبية» الرياضء جامعة الملك سعودء 2006. 
© القارئ القياسى. بيرووت» دار الفارابى» 5 . 
ل محازات اللحداثة. بيروتك» الدار العربية للعلوم تاشرو له ونادي الموينة 
الأديى» 2010. 
« الشاعر والذات المستبدة. إربد. عالم الكتب الحديث» 2011. 
© الرواية العربية والتنوير» بيروت» 21 
العنوان: 


2456 المملكة العربية السعودية» الرياض»ء الرمز البريدي 11451 ص ب‎ ٠ 
2*7 111717 


آفاق النظرية الأدبية 
من المحاكاذ إلى التطكيكية 


الحاجة إلى معرفة النظرية وفهمها هي حاجة إلى معرفة موضوع المعرفة من 
حيث هو دلالة على كل؛ إنها حاجة إلى معرفة الجزء «ععيفة تجاوره إلى الكل 
الذي يندرج فيه. وعدا هوما جما من الإنظلر يلاسوايدة عامية تلخصيميا لا عم 1 
بإطلاق؛؟ فالعلم هو الدلا!ة التي تسخص إدراك الكلي وتمتاز به. ولهذا كان على 
العلم كي يكون علما أن يحيط بأحوال المعلوم إحاطة تتصف بالوحدة والتعميم» 
وكانت المعرفة المتصفة بأقل من ذلك معرفة عامية لا علمية ؛ أي معرفة لا تتحقق 
لها شروط العلمء سواء في اقتصارها على المعرفة بالجزئيء أم في وجهتها إلى 
الجانب العملي والتطبيقيء أم في تضاؤل قدرتها على النفاذ من الجزئيات إلى 
العموميات» ومن الواقعة العملية إلى البناء النظري الحاكم لها. 

والحاجة إلى معرفة النظرية وفهمها حاجة إلى فعل النظر بالمدئول الذي 
بحيل على النظرية. أي الفعل العقلي الذي تحصل به صورة المنظور الكلية 
عسولا اميد لذليا لا يرقين إلى ذائية آو خصوص.» ولبسفت ساعة إلى مقيموة 
النظرية فحسب وما تنتجه من معلومات وتمثلات وصور ذهنية عن 
الموضوعات. وهذا معنى يصنع أهمية للنظرية في تنظيم المعرفة العلمية وبنائهاء 
وفي إحداث التقدم المطرد فيها بوصفه نتيجة لما هو في صلب النظرية وجوهرها 
مام كي لطر سو لمرو بسر سي رت سه روت 
من معقوليته بل يجددها وينفى الجمود عنها | 

وما دام الأمر كذلك» فإن النظرية دلالة على المنهجية بقدر ما هي دلالة على 
العلمية؛ فلا منهج في البحث والدراسة لأي موضوع بلا مستند نظري؛ أي بلا 
صورة كلية عن الموضوع الذي يتجه إليه بالدراسة تتأسس عليها طريقة الفهم 
. والتفسير والاستنتاج والآدوات الاصطلاحية لذلك؛ أي يتأسس عليها المنهج. 


لوحة الغلاف : كاندنسكى 


يفا 


سنباعة والنشر والتوزيع 


تونس - بيروت - القاهرة 


